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MATERIAUX 
POUR L’HISTOIRE DE L'ART ASIATIQUE 


(PREMIÈRE SÉRIE) 


ans les notes que je me propose de publier sous ce 


titre, les mots « Asie, asiatique » se rapportent à 
l’Asie centrale, aux Indes et à l’Extrême-Orient, 
c'est-à-dire à l'Asie entière, à l'exception de l'Asie 
antérieure, de l'Arabie, de la Mésopotamie et des 
steppes du Nord. Il est regrettable de devoir res- 
treindre ainsi la signification de mots usuels, mais 
l'absence d’autres termes et la nécessité de m’expri- 
mer avec une suflisante brièveté m'y obligent. 
D'ailleurs si l'Asie ainsi définie ne correspond pas 
à nos habitudes géographiques, elle correspond fort bien, au contraire, aux 
réalités artistiques et intellectuelles. L’Asie dont je parlerai est, en effet, 
toute l’Asie, moins les parties essentiellement chrétiennes et musulmanes. 
L’Asie occidentale est un monde à part qui est plus étroitement lié à |’ Europe 
et à l'Afrique du Nord qu'au reste du continent. Il n’est pas possible de parler 
de l'unité artistique de l’Asie, si l’on n’en retranche pas ces parties que toute 
leur évolution en sépare. 

Mon but suprême est de démontrer l’évolution et l'unité de l’art asiatique, 
et de préparer dans la mesure de mes forces l'élaboration d’une histoire qui 
soit vraiment complète et synthétique : notre connaissance de cet art ne sera 
du tout comparable à notre connaissance de l’art chrétien que lorsque nous 
serons à même de retracer son évolution globale — c'est-à-dire l’évolution 
de toutes ses branches — siècle par siècle, à travers toute l'Asie. Une his- 
toire de l’art bouddhique vraiment compréhensive contiendrait des parties 
essentielles de l’histoire générale à l'édification de laquelle je travaille, mais 
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elle ne suffirait point. L’étude des traditions chrétiennes qui l’ont inspiré 
nous permettrait de comprendre dans une large mesure l’évolution de l’art 
européen, car cet art ne fut jamais vivifié par des traditions plus hautes. 
Depuis la chute de la civilisation antique, l'Europe n’a pas connu d'autre 
idéal religieux que le christianisme (l'Islam n’a guère influencé l’art occiden- 
tal). Au contraire, si prépondérante que soit l'influence du bouddhisme sur 
la pensée asiatique, on ne peut comprendre l'évolution de celle-ci sans tenir 
compte d’autres influences religieuses et philosophiques. Les dieux de la Grèce 
et de Rome se sont effondrés pour toujours devant le Christ, tandis que le 
Bouddha n'a fait qu’interrompre l’évolution des vieilles traditions religieuses 
de l’Inde et de l'Iran. Et parallèlement aux influences bouddhiques se sont 
développées aussi des traditions confucéennes, taoïstes et, plus tard au Japon, 
shintoïstes. L'influence du bouddhisme a été immense, et, tout compte fait, 
c’est à elle que l’art asiatique doit son unité fondamentale : mais le bouddhisme 
n’a jamais constitué un monopole religieux et moral en Asie au même titre 
que le christianisme en Europe. 


I 


UNE FRESQUE CHINOISE DU VIe SIÈCLE (?) 
AU MUSÉE MÉTROPOLITAIN DE NEW-YORK 


Vers le 1v° siècle, s'étaient développées en Asie deux traditions picturales 
tout à fait divergentes: l’une, la plus forte et celle que nous connaissons le 
mieux, est la tradition hindoue, admirablement représentée par les fresques 
d’Ajanta, dans l’État d'Hyderabad ; l’autre est une tradition plus purement 
chinoise, représentée par les peintures de Ku K’ai-chih au British Museum et 
dans la collection Tuan-fang. Ces peintures sont singulièrement originales, 
quoique certains éléments nous y rappellent les bas-reliefs de la dynastie des 
Han. Je ne veux pas discuter ici leur authenticité, car je n'ai pas pu les exa- 
miner à loisir : d'après Taki', le savant japonais qui l’a publiée, celle de la 
collection Tuan-fang serait une copie du début des Sung; quant à celle du 
British Museum, les critiques les plus éminents persistent à la considérer 
comme une œuvre originale. Quoi qu'il en soit ces œuvres nous permettent 
tout au moins de deviner ce qu'était le style de Ku K’ai-chih. La tradition 
d’Ajanta est plus tangible: on a pu l’étudier en détail non seulement dans 
les nombreuses fresques d’Ajanta qui datent du 1v° au vu‘ siècle de notre ère 


1. Petrucci, Encyclopédie de la peinture chinoise, 1918, p. 345 ; traduction française avec 
commentaires du Chieh-Tzu-Yüan Hua Chuan. J'ai discuté la signification de cet impor- 
tant ouvrage dans Isis, t. IV, 345-347. Dans la suite de cet article, je le citerai ainsi: 
Petrucci, Chieh Tzu Yüan. 
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(certaines sont peut-être plus anciennes ; d’autres sont peut-être plus récentes), 
mais aussi dans les fresques du v' siècle à Sigiri, dans l’île de Ceylan, et de plus 
on la retrouve (déjà bien modifiée, il est vrai) dans la fresque T’ang découverte 
par sir Aurel Stein à Dandan Nili dans le Khotan! et encore dans les fresques 
du temple Horiuji, à Nara. 
Cet art d’Ajanta est, lui 
aussi, d’une qualité unique : 
on y trouve, par exemple, 
des éclats d’un réalisme 
Joyeux qui fait défaut à la 
plupart des peintures boud- 
dhistes ultérieures; toute- 
fois on y découvre aussi les 
germes de presque toutes 
les caractéristiques qui se- 
ront développées plus tard 
par les maîtres de la Chine 
et du Japon. Comme l’a 
fort bien remarqué M. Lau- 
rence Binyon, les fresques 
d’Ajanta ont pour l'histoire 
de l’art asiatique la même 
signification que les fresques 
d'Assise, de Sienne et de 
Florence pour l'histoire de 
l'art européen’. 

Le Musée métropolitain 
de New-York a acquis en 
1918, chez un antiquaire de 
Pékin, une partie des restes 
d’une tombe provenant du 
district de Ch’éngtufu dans 
la province de Szechuan. 
Les restes se composaient de 


FRESQUE CHINOISE, Vie SIÈCLE () 


(Musée métropolitain, New-York.) 


1. Sir Aurel Stein, Ancient Khotan; Oxford, 1907, vol. I, p. 253, vol. I, pl. 2. 

2. Pour l’étude des fresques d’Ajanta, consulter V. Goloubew, Peintures bouddhiques aux 
Indes (Annales du Musée Guimet, t. ho; Paris, 1914) et Ajanta Frescoes, being reproductions 
in colour and monochrome of frescoes in some of the caves at Ajanta afler copies taken in the 
years 1909-11, by Lady Herringham and her assistants, with introductory essays by various 
members of the India Society; Oxford University Press, 1915, 2 vol. 
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deux portes d’entrée en pierre, chaque entrée étant constituée par deux mon- 
tants surmontés d’un linteau semi-circulaire. L’une des portes avait un seuil 
de pierre, l’autre seuil avait été abandonné sur place. Les ornements assez com- 
pliqués qui sont gravés sur les montants et les linteaux permettent de dater ce 
monument de la fin de la dynastie tartare des Wei, l’une des Six Dynasties, 

c’est-à-dire du vi’ siècle’. D'après ce que nous dit M. Reitz, qui les a examinées 
toutes deux, ces deux portes sont fort semblables ; seuls les dessins recouvrant 
les pierres en diffèrent. Le Métropolitain a acheté la porte dont l’ornementa- 
tion était la plus belle, quoique ce soit celle dont le seuil fasse défaut”. A ces 
pierres sculptées était jointe une fresque, provenant du même endroit. Il faut 
nous fier ici à ce que dit l’antiquaire de Pékin, mais son explication est assez 
plausible. Un mur de briques avait été bâti dans une grotte pour séparer du 
reste la partie réservée aux deux chambres tombales. Ces deux chambres se 
trouvaient donc l’une contre l’autre, et chacune avait pour entrée l’une des 
portes considérées. Ces deux portes étaient très voisines et la fresque avait été 
peinte dans l’espace se trouvant entre les deux linteaux semi-circulaires (voir, 
sur la figure, les bandes qui répètent la courbe des linteaux). 

C'est cette fresque (également acquise par le Musée métropolitain) qui nous 
intéresse surtout. Elle mesure environ 89 centimètres en hauteur et 51 centi- 
mètres en largeur. Elle représente un Bouddha debout sur un lotus ; sa robe 
est de couleur rouge et verte. La figure, dessinée en lignes rouges, est entourée 
d'une auréole verte bordée de flammes rouges. La seconde auréole, en forme 
de cœur, qui entoure le corps entier, est blanche et également bordée de 
flammes ; des rayons rouges et verts, assez grossièrement tracés, en divergent’, 

Cette fresque est assez bien conservée. Le coloris en est encore assez vit. 
Sans doute, une bonne partie des contours sont perdus : il faut deviner la 
position des mains par exemple (la gauche semble tenir le joyau sacré, la 
droite est étendue vers le bas). C’est une œuvre médiocre ; mais elle est inté- 
ressante, quelle que soit sa date, car elle se rattache évidemment à la tradition 
d’Ajanta sous la forme que prit celle-ci dans l’Asie centrale. Il faut la com- 
parer aux bannières bouddhiques que M. A. von Lecog et sir Aurel Stein ont 
rapportées du Turkestan. Si elle date vraiment de la même époque que les 
pierres sculptées, son intérêt serait très grand en effet, car elle serait probable- 
ment antérieure aux autres œuvres que je viens de mentionner, en tout cas 


1. On trouvera une description illustrée de la tombe (et incidemment de la fresque) par 
M.S. CG. Bosch Reitz dans le Bulletin of the Metropolitan Museum, vol. XII (1918), p. 217-20. 
Je reviendrai moi-méme sur les sculptures dans une note ultérieure. 

2. Numéros d’entrée au Musée métropolitain : 18.5684 à 18.5687. Le musée possède 
des estampages des dessins de l’autre porte. 

3. Sur les détails concernant le transport et la restauration — d’ailleurs fort discrète — 
de cette fresque, je renvoie le lecteur à l’article de M. Reitz. 
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aux bannières rapportées par sir Aurel Stein. Mais, étant donnée la lenteur 
avec laquelle ce genre de peinture s'est transformé en Chine et en Corée, 
cette fresque pourrait être plus jeune de RUES siècles. Quoi qu'il en 
soit, il est légitime de l’attribuer au vi’ siècle, à titre provisoire, et j'ai cru 
devoir la nl dans l'espoir de susciter d’autres comparaisons. 


IT 


LI SSU-HSUN (651 à 716 ou 720) ET LA FONDATION DE 
L'ÉCOLE DU NORD 


Il ne reste aucune œuvre de ce peintre fameux, — du moins je n’en ai 
jamais vu — mais il est bon d’en parler ici, parce qu'il est généralement con- 
sidéré comme le fondateur de l’école du Nord, dont il importe de définir la 
nature, — et parce qu il est le père du peintre Li Chao-tao auquel le chapitre 
suivant est consacré. 

D'après la tradition chinoise, il s’est établi au début des T’ang deux 
« écoles » de peinture distinctes : l’école du Nord (pei-tsung), fondée par 
Li Ssü-hsün et l'école du Sud (nan-tsung), fondée un peu plus tard par 
Wang Wei (699-759)'. J'emploie le mot école conformément à l’usage, mais 
ce terme est incorrect : il s’agit plutôt de deux styles, qui pouvaient être pra- 
tiqués en différents endroits et à la rigueur par le même artiste. Il n’est pas 
facile de définir ces deux styles exactement, parce que les indications données 
par les anciens commentateurs varient entre elles et ne concordent pas avec 
les conclusions qui se dégagent de l’examen d'œuvres typiques. Pour certains, 
c'est surtout une question de procédé, l’école du Sud n’employant que l'encre, 
tandis que l’école du Nord emploie des couleurs. Cela paraît exagéré, mais il 
est vrai que les œuvres de l’école du Sud sont plutôt monochromes ou 
rehaussées de couleurs discrètes, tandis que celles de l’école du Nord ont un 
caractère plus violent, avec des traits plus fermes et des couleurs plus riches. 
Les contours sont dessinés avec beaucoup de précision et remplis de couleurs 
franches. Il semble que Li Ssü-hsün ait introduit la méthode consistant à 
affirmer davantage encore les contours des montagnes par des lignes d’or et 
à peindre leur masse en vert de malachite. A l'interprétation de ces deux 
écoles en termes des procédés, s oppose, à l’autre extrême, une interprétation 
purement spirituelle : il s'agirait même moins de deux styles que de deux 


Voici comment s'exprime à ce sujet le Chieh Tzu Yüan (Petrucci), p. 23: « Les 
Bouddbistes ont deux branches : celle du Nord et celle du Sud. A l’époque des T’ang a 
commencé la division. La peinture a aussi deux branches : celle du Nord et celle du Sud. 
La personne des peintres n'appartient pas réellement au Sud ou au Nord. » Suit l’énu- 
mération des principaux peintres de chaque école. 
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modes, que de deux états d'âme. La vérité est sans doute une synthèse de 
ces deux explications, qui ne sont pas inconciliables. 

Li Ssii-hsiin était un arriére-petit-fils du fondateur de la dynastie des T’ang’. 
Il occupait une magistrature sous le règne de Kao Tsung (empereur de 650 
à 684). Lorsque l’impératrice Wu usurpa le trône, il dut se cacher, mais au 
moment de la restauration en 713, il fut anobli et nommé maréchal. C’est 
pourquoi on l'appelle souvent le « maréchal Li ». Dès le x1° siècle, les critiques 
chinois ont parlé de lui comme du plus grand peintre de son temps ; ils ont 
admiré surtout le coloris de ses paysages et ont raconté à son sujet des anec- 
dotes fabuleuses”. Il y a peu d'utilité à les répéter, car elles ne nous apprennent 
rien, sinon que le maréchal Li était devenu, en effet, l’objet d'une vénéra- 
tion superstitieuse. 

On trouve quelques détails plus précis au sujet de son art dans le Chieh 
Tzit Yüan*. Tout au début de cet ouvrage nous trouvons une allusion à la 
lenteur de son travail: « Les paysages de Kia-ling que Li Ssü-hsün a peints, 
il a mis plusieurs mois à les terminer. Wu Tao-yüan [i.e. Wu Tao-tzii] en un 
soir les avait achevés. On peut donc dire que c’est difficile, on peut dire aussi 
que c’est facile. » Le Chieh Tzt Yüan nous donne ainsi l'essence, probablement 
vraie, d'une anecdote légendaire ‘. Cette lenteur achève de caractériser dans 
notre esprit l’école du Nord: on pourrait dire que les « nordistes » sont des 
classiques, et les « sudistes » des romantiques (les termes « classiques » et 
« romantiques » sont eux-mêmes si discutables, que cette comparaison ne 
nous fait pas courir de grands risques !). Dans le chapitre intitulé « Discus- 
sion détaillée de la manière de faire les traits... » nous lisons : « Les pierres 
de Li Ssü-hsün sont comme les vagues de la mer: la pensée s’élance au delà 
de l’océan. » Cela nous éclaire bien peu, mais plus loin, dans l'étude des 
diverses maniéres de dessiner les sommets montagneux, un croquis est 
accompagné de la note suivante : « Li Ssü hsün employait les traits de hsiao- 
fu-p'i*; son coup de pinceau était très fort: c’est l’école du Nord. On l’a 
surnommé Ta Li chiang-chiin (le maréchal Li le père). Il excellait à employer 
l'or et le vert ; cela formait la méthode de son école. Cependant sous la chair, il 
y a des os; dans l'abondance et dans la plénitude, sa vitalité était très puis- 
sante. Les peintures kung-hua* en couleurs de ceux qui l'ont suivi sont 


1. Ces quelques détails biographiques ont été extraits des sources chinoises par Friedrich 
Hirth, Scraps from a collector’s note book; Leiden, 1905, p. 70-6, et par Herbert 
A. Giles, An introduction to Chinese pictorial art ; London, 2° éd., 1918, p. 45-47. 

Voir Giles, loc. cit. 

Petrucci, Chieh Tzu Yüan, p. 4, 129, 148. 

. Petrucci raconte l’anecdote en note du Chieh Tzit Yiian, po As 
« Les traits plissés comme coupés par une petite hache. » 
Exécutées au moyen de traits fins et menus. 


oon wp 
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souvent imitées de lui. On n’a jamais pu l'égaler. Son fils [Li] Chao-tao 
a changé un petit peu sa méthode ; la force de son pinceau est inférieure à 
celle de son père. Cependant on l'appelle Hsiao Li chiang-chün (le maréchal Li 
le fils). Au temps des Sung, Chao Po-Chü, Chao Po-hsiao, Ma Yüan, Hsia 
Kui, Li T’ang, Liu Sung-nien, tous ont pris pour modèle [ Li] Ssü-hsün. 
Au temps des Yüan, Ting Yeh-fu, Ch’ien Shun-chü et Ch ‘iu Shih-chou l'ont 
imité. Ces peintres ont tous possédé sa maniére, mais ils n’ont pas eu sa 
grâce. Jusqu'à ce que, avec Tai Wen-chin, Wu Hsiao-hsien, etc., on s’écartat 
davantage de la doctrine et que l’habit et le bol de l'école du Nord tombas- 
sent dans la poussiére. ' » 

La dernière citation (qui nous offre en même temps une histoire de l’école 
du Nord en raccourci) est de beaucoup la plus précise, mais elle ne nous 
permettrait guère d'identifier une peinture du vieux maréchal Li. En tous 
cas les textes que j'ai cités nous aideront à mieux comprendre les œuvres de 
celui qui fut à la fois son fils et son disciple. 


IT] 


LI CHAO-TAO (début du vin siècle). 


Nous avons moins de renseignements biographiques au sujet de Li Chao- 
tao que de son père, et c'est en partie pour cela que j'ai parlé assez 
longuement de ce dernier. Il semble que le jeune maréchal Li commença son 
activité vers la fin du vu* siècle. mais nous ne connaissons aucune date de 
sa vie *. Il continua et compléta l'œuvre de son père, car les deux Li sont 
presque toujours cités ensemble comme les fondateurs de l’école du Nord. 
IL est possible qu'il l'ait surpassé, mais dans ce cas il est étrange que son pére 
soit mieux connu que lui et que les critiques chinois aient étudié les ceuvres 
du vieux maréchal avec beaucoup plus d’attention que celles du jeune. La 
note du Chieh Tzù Yiian que j'ai citée plus haut, proclame d’ailleurs empha- 
tiquement la supériorité du père. C'est celui-ci qui est mis au premier plan, 
le fils n'apparaît en quelque sorte que dans son sillage. Un autre passage 
du Chieh Tzii Yüan lui attribue cependant une modification dans l’art de 
peindre les nuages* : « Les peintres des T’ang avaient deux manières de 


1. Allusion bouddhique, comparable a celle déjà faite plus haut. A la mort de Lieu Tsu, 
sixième patriarche de la tradition fondée par Bodhidharma, le bol à aumônes du Bouddha, 
que les patriarches s'étaient transmis, fut enterré avec lui et la tradition Dhyana fut brisée 
par un schisme (seconde moitié du vm° siècle). | es 

2. Pour les renseignements de source chinoise, trés maigres, voir les ouvrages déja cités 
de F. Hirth, Scraps from acollector’s note book, p. 76, et de H. Giles, Introduction to the 
history of Chinese pictorial art, p. 47. 

3. Petrucci, Chieh Tzu Yüan, p. 173. Ch’uei-yün signifie littéralement « souffler le nuage ». 
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peindre ‘les nuages; on appelle la première : la méthode ch'uei-yün. Elle 
consiste à peindre la soie avec du blanc léger. Cette manière correspond aux 
couches de nuages flottant suivant le vent: c’est léger et pur, cela plaît aux 
hommes ; c’est excessivement gracieux. La seconde méthode, c’est ce qu'on 
appelle la méthode kou-fen'. Dans les peintures de paysage chin-pi”, on repasse 
sur les traits d'encre avec de la poudre [blanche]. Le maréchal Li le fils 
employait souvent cette méthode ; l'aspect en était très puissant. Cela 
augmentait la richesse de la peinture. » 

Quoi qu’il en soit, il existe encore des peintures attribuées a Li Chao-tao et 
j'ai pu en examiner deux : l’une à Boston, l’autre à New York. La seconde 
est presque certainement une copie Sung et il est permis d'avoir des doutes 
au sujet de l’authenticité de la première. 


Celle-ci, qui nous représente le palais impérial Chiu-ch’eng, est une 
œuvre capitale. Elle faisait partie de la collection Goloubew et fut exposée 
par lui au Musée Cernuschi en 1912. Elle a été acquise en 1920 par le Musée 
des Beaux-Arts de Boston*. Cette œuvre admirable a été fort longuement 
décrite et discutée par Chavannes et Petrucci (tous deux déjà disparus, 
hélas !) en 1914 ‘, et la première partie de ma propre étude ne sera qu'un 
résumé rapide de la leur. 

Cette peinture représente un palais impérial situé à droite et à l’avant-plan 
d'un paysage montagneux véritablement grandiose. Au-dessus du tableau 
se trouve l'inscription suivante non datée : « Tableau représentant le palais 
Chiu ch’eng fait par Li Chao-tao, de l'époque des T’ang. Chef d'œuvre. Con- 
servé dans le Kuan fu chai. » L'inscription est suivie d'un sceau ainsi conçu: 
« Sceau des livres et des peintures du Kuan fu chai de l’ancien Hsi-chou * ». 
Le palais Chiu ch’eng (c’est-à-dire le palais à neuf gradins) était situé sur la 


1. Mot à mot: « tracer la poudre ». 

2. Le ch’ing lü shan shui est une méthode de peinture de paysage dans laquelle la per- 
spective aérienne est exprimée par des dégradés qui vont du bleu de lapis au vert de mala- 
chite ; on y emploie aussi des couleurs très brillantes ainsi que des fonds d’or. Les traits y 
sont dessinés très finement. Le chin-pi shan shui est une technique analogue dans laquelle 
les dégradés du bleu au vert jouent un très grand rôle. L'emploi de l'or y est encore plus 
accusé ; les traits d’or se mêlent au corps même de la peinture (note de Petrucci, loc. cit., 
p- 173-174). 

3. Numéro d'acquisition : 20.1830. Dimensions: 0,36 >< 0,33. Peinture sur soie. 

4. Édouard Chavannes et Raphaël Petrucci, La Peinture chinoise au Musée Cernuschi en 
1912 (coll. « Ars asiatica », 1); Paris, 1914, p. 1-10, av. 2 pl. 

5. Hsi-chou est une sous-préfecture de la province de Ngan-huei. Kuan fu (mot à mot : 
« voir revenir ») était un pavillon d'étude situé dans cette ville ; il avaitété ainsi nommé 
par allusion à un passage du Tao teh king : « Tous les êtres se développent ensemble ; 
moi, je les vois revenir [à leur origine]. » 
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montagne Tien t'ai à 5 li(environ 1 mille anglais)a l'ouest de la sous-préfecture 
de Lin-yu dans la province de Shansi. L'empereur T’ai tsung de la dynastie 
des T'ang l’avait édifié en 631, ou plus exactement il avait transformé et 
aménagé à son usage un palais construit en 593 par l’empereur Wen, de la 


LE PALAIS CHIU Cu’ ENG, PAR LI CHAO-TAO (vrire SIÈCLE) 
(Musée de Boston.) 


dynastie Sui. Rien ne subsiste de cette demeure vraiment impériale, sinon 
deux longues inscriptions. La plus récente, rédigée par l’empereur Kao tsung, 
date de 654; la plus ancienne et la plus importante date de 632. Celle-ci est 
une longue inscriplion très admirée des lettrés chinois; elle contient une 


VIT  — DC PÉRIODE. 2 
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description du palais qu'il est intéressant de comparer avec notre peinture : 
« Voici bien les deux roches à pic qui ont été séparées l’une de l’autre par 
la main des hommes afin de former comme les piliers gigantesques d'une 
entrée monumentale ; voici l'étang aménagé pour recevoir les eaux au bas de 
la gorge de la montagne ; voici le pont et voici les terrasses, les pavillons et 
les longues galeries... ». Le palais a été célébré par un poème de Tu Fu 
(712-770), le plus grand poète de l’époque des T’ang*. Il est donc double- 
ment immortalisé, par le pinceau de l'artiste et par celui de l’écrivain. 

Le mémoire de Chavannes et Petrucci nous prouve indubitablement 
qu'un tel palais existait à l'endroit spécifié au vn’ siècle et que la peinture con- 
sidérée en est une reproduction (à ce titre seul, elle serait déjà très précieuse), 
mais il ne nous prouve pas du tout que ce soit vraiment une œuvre originale 
de Li Chao-tao. Je n’ai trouvé aucune mention de cette œuvre parmi celles 
qui lui sont attribuées. Il est possible que nous nous trouvions ici en présence 
d'une copie — une copie magistrale — dont il est impossible de définir 
la date. , 

L'œuvre est splendide à tous les points de vue et nous pouvons admettre 
qu'elle représente le style de Li Chao-tao. Cela s'accorde bien avec ce que 
nous en avons dit plus haut. Les contours du palais sont dessinés avec 
fermeté et précision; les couleurs sont admirablement appliquées; la 
perspective aérienne du paysage montagneux semble traitée selon la méthode 
chin-pi* ; Vordonnance générale et l'harmonie des tons sont de toute beauté. 

Celte œuvre nous intéresse encore à un autre égard : c'est le plus ancien 
spécimen que j'ai pu examiner de ce que les Chinois appellent « la peinture 
de palais ». A leur point de vue, ce genre de peinture est tout à fait spécial 
quoiqu il entre dans une catégorie plus large, nommée jen-wu (les hommes 
et les choses), — c’est-à-dire les hommes et les choses dans leurs relations avec 
le paysage. Cette classification n’est pas arbitraire; elle nous témoigne des 
connaissances étendues que les Chinois possédaient sur la perspective dés les 
vu’ et vir siècles (sinon plus tôt). Dans la peinture de paysage proprement 
dite, la science de la perspective ne joue qu’un rôle secondaire, caren général 
les fautes de perspective n'apparaissent guère. Les rochers (surtout les rochers 
chinois!) et les arbres ne peuvent-ils pas prendre toutes les formes? Quand 
il s’agit de représenter des constructions géométriques, telles que moulins, 
maisons, palais (c’est-à-dire dès que les œuvres de l’homme sont mélées à 
celles de la nature, dès qu'il s’agit de jen-wu), la moindre erreur de per- 


1. Le texte et la traduction en sont publiés par Chavannes et Petrucci, loc. cit , p. 3-5. 

2 .[l n’est pas permis d’être catégorique à ce sujet, car c’est cette partie du tableau qui 
a le plus souffert ; mais on aperçoit encore d’admirables dégradés verts et bruns et les 
traits sont adoucis. Il n’y a pas d’or. 
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spective devient manifeste et pénible : il nous semble que les édifices vont 
s’écrouler. Cela s'applique d’autant mieux aux édifices chinois que leur 
architecture est plus compliquée; c’est un entassement pittoresque de 
chalets, de toitures, d’escaliers, de vérandas. A travers de large baies on 
apercoit des enfilades d’appartements, souvent carrelés. La moindre faute 
dans la direction des lignes du carrelage crierait aux yeux. L’exécution d’une 
telle œuvre n’est possible qu’aprés l'étude d’une technique spéciale que les 
Chinois appellent «la peinture à l’équerre et à la règle » (chieh huo hsün hua). 
Ce nom est suffisamment caractéristique : quand il s'agissait de jen-wu, et 
surtout de ces palais enchevétrés à plaisir, les artistes chinois devaient 
courber leur génie capricieux sous le joug de l’équerre. Ils ne l’aimaient pas 
toujours, mais ce sont surtout les artistes médiocres qui se révoltaient. Ce 
ne sont jamais les grands artistes qui se plaignent des règles, mais au con- 
traire ceux qui sont trop faibles pour en tirer parti tout en s’y soumettant ; 
l’observance des règles leur est une servitude d’autant plus pénible que leur 
propre médiocrité la rend tout à fait stérile. On comprend leur révolte. Un 
chapitre du Chieh Tzü Yüan contient des remarques savoureuses à ce sujet, 
mais je n'en veux citer que les dernières lignes dont l’accent est presque 
sublime! : « Les peintures à la règle sont comme les commandements du 
Bouddhisme. Ceux qui étudient le Bouddhisme doivent nécessairement 
commencer par les commandements. Alors, durant toute leur vie, ils ne 
sortent pas de la voie; sinon, ils deviennent la proie des renards sauvages”. 
Les peintures à la règle sont vraiment les commandements des peintres, la 
clé des débutants. » 

On appréciera davantage la grandeur de la peinture des T'ang si l’on se 
rappelle que la science et l’art de la perspective ne furent développés au 
même degré de perfection en Occident qu'aux xv’ et xvi‘ siècles et qu'il fallut 
attendre l'apparition de Léonard de Vinci pour retrouver des préoccupations 
esthétiques qui égalassent celles qui avaient agité l’âme des vieux maîtres 
chinois huit siècles auparavant. Rappelons-nous aussi combien la peinture de 
paysage fut tardive en Europe et combien le sentiment de la nature fut lent 
à s'y épanouir *. 

Mais revenons à notre tableau. Chavannes et Petrucci nous disent (p. 1) : 
« Ce fragment a dû être découpé dans un long rouleau sur lesquel se déve- 
loppait une vaste composition. Peut-être est-ce le seul débris survivant d'une 
œuvre admirable. » M. John E. Lodge, |’éminent conservateur des arts de 


1. Petrucci, Chieh Tzu Yüan, p. 219. 

2. « Yeh-hu » ; ce sont les loups-garous des Chinois et aussi des Japonais. 

3. Toutes ces choses sont étroitement liées : c’est la peinture de paysage et de palais qui 
a obligé la science de la perspective à se développer. 
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l'Extrêéme-Orient au musée de Boston, me dit que d’après lui, ce fragment 
est plutôt une page d'album. (Ou bien faisait-il partie d'une collection de 
morceaux analogues montés en makimono et sans doute séparés par des 
textes explicatifs ?) Mais voici qui importe infiniment plus: M. Lodge me 
déclare qu'il a trouvé dans la collection Freer de Washington’, une copie 
de cette peinture et cing autres tableaux de la méme série, le tout datant 
des Ming ou des Ch'ing. Il vaudra la peine de revenir là-dessus un peu 
plus tard. 

Depuis que le Palais Chiu c’heng est à Boston, je l’ai souvent examiné 
avec beaucoup d'attention. La perspective qui y est mise en œuvre est d’une 
science consommée. Les rochers du premier plan, à droite et à gauche, sont 
vert pâle ; les taches noires de la reproduction sont d'un vert de mala- 
chite foncé dans l'original. Les parois du palais sont d’un rouge garance, 
sauf la base qui est blanche, comme aussi le pont ; les corniches et les faîtes 
sont bleus. Les montagnes rocheuses du fond sont brunatres, sauf celles du 
milieu, qui sont vertes. Les quelques figures éparpillées aux bords et à l'in- 
térieur du palais sont dessinées ou indiquées avec verve. A l'exception de 
quelques craquelures sans importance et de la perte de détails dans le paysage 
rocheux, l’œuvre est remarquablement conservée, ce qui, bien entendu, 
augmente nos doutes relatifs à son ancienneté. Les couleurs sont en général 
d’une grande fraîcheur ; elles sont brillantes et variées, mais il n'y a rien de 
violent; l'harmonie des nuances est exquise. 


Je parlerai moins longuement d’une autre œuvre, attribuée à Li Chao-tao, 
acquise à Shanghai, en 1918, par le Musée métropolitain, car elle est moins 
importante et d'une tradition douteuse”. D’après M. S. C. Bosch Reitz, ce 
serait une copie de l’époque des Cinq Dynasties ou des Sung. 

L'œuvre a moins de grandeur que celle de Boston, mais elle est tout à fait 
charmante. Je propose de l'intituler: Les Deux philosophes dans un paysage 
neigeux. A vrai dire les deux philosophes ne se trouvent pas en plein air : ils 
sont assis dans un chalet ouvert, et un domestique se tient auprès d'eux pour 
les servir; mais le chalet est si minuscule et si humble dans le paysage gigan- 
tesque, qu'on l’oublie; on ne voit que les deux hommes, vêtus de soie et 
plains de dignité, et derrière eux les montagnes couvertes de neige. La 
composition est fort originale : au premier plan, le petit mur qui enclôt la 
propriété attenante au chalet; au milieu de ce mur, une porte précédée de: 
trois marches ; auprès du mur, un bananier dont les larges feuilles sont 


re La réorganisation de cette merveilleuse collection lui a été confiée. 
2. Peinture sur soie montée en kakemono; numéro d’entrée : 18.124.9 ; dimensions : 
1,23 x 0,48 (on voit que ce tableau est beaucoup plus grand que celui de Boston). 
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lourdes de neige. Puis l’on aperçoit une petite cour au fond de laquelle se 


trouve la cabane coiffée de chaume 
et largement ouverte de notre côté. 
Nos deux philosophes y sont assis, 
graves et dignes. À quoi pensent-ils? 
Toute la terre a été soudainement 
revêtue de neige comme d’un blanc 
manteau. Est-ce ce miracle qui les 
occupe ? Il y a une table rouge à côté 
d'eux ; un livre y est posé. A côté de 
la maisonnelte se dressent des pins 
et des bambous chargés de neige. 
Tout cela remplit la moitié inférieure 
du tableau. Au-dessus s'élèvent les 
montagnes, rendues plus formidables 
et plus mystérieuses encore par la 
blancheur qui les recouvre. Il y a la 
un très bel effet de contraste entre la 
nature et l'homme, les forces incon- 
nues et redoutables et la sérénité du 
philosophe". 

Il se dégage de ce kakémono un je 
ne sais quoi que j'ai vainement essayé 
d'analyser, mais qui me fait irrésisti- 
blement songer aux Primitifs toscans : 
c'est un parfum archaïque qu'il est 
plus aisé de respirer que de définir. 
Le tableau de Boston ne donne pas 
du tout cette impression, sans doute 
parce que la forme exotique du palais 
empêche la comparaison de se pro- 
duire dans notre esprit. La composi- 
tion de New-York a un caractère plus 
universel, et son charme est indé- 
niable. 

En résumé, cette œuvre, quelle que 
soit sa date, représente une tradition 


1. Il est malheureux qu'il ne soit guère 


LES DEUX PHILOSOPHES 


DANS UN PAYSAGE NEIGEUX 
STYLE DE LI CHAO-TAO (À) 


(Musée métropolitain, New-York.) 


possible de donner de ce tableau une reproduction satisfaisante. Mais la photographie 
permet de juger l'ordonnance générale, qui est très réussie. 
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ancienne. Est-ce la tradition de Li Chao-tao? Pour décider cette question il 
faudrait des points de repére qui nous manquent. Elle m’a paru mériter, en 
tout cas, d’étre décrite et ma description pourra peut-étre suggérer aux 
critiques ayant accès à d’autres matériaux des comparaisons utiles. 


IV 
LE « HOKKE MANDALA » DE BOSTON (miziEu pu 1x° SIÈCLE). 


Le « Hokké Mandala » est l’un des trésors les plus précieux du Musée de 
Boston. Il est doublement précieux, d’une part à cause de sa beauté sereine, 
d'autre part à cause de son authenticité. Il fait partie du musée depuis 
1911". Avant cela il avait reposé pendant de longs siècles dans le temple 
Hokké-D5 du grand monastère de Tédai-ji à Nara. Ce temple date de 733 
(il s'appelait alors Konsho-ji) : il fut absorbé dans le monastère vers 752, et 
il existe encore de nos jours. En 1148, un des supérieurs se rendant compte 
de la valeur de l’œuvre qui ornait son temple, écrivit au dos l'inscription 
suivante : 

« Le principal mandala du Hokké-do. Ce mandala représente la mon- 
tagne sacrée et est un véritable produit de l'Inde. Étant donné que la partie 
se trouvant en dessous du trône de S’äkya a été entièrement détruite, peut- 
être à cause du délabrement naturel ou bien à cause des mutilations que les 
hommes y ont faites *, étant donné aussi que la peinture s’est trouvée dans 
cet élat depuis des temps immémoriaux, nous avons autorisé Chinkai, [k6- 
Daihéshi *, un moine de ce temple, à le restaurer en mars de la 4° année de 
Kyüan (1148). Nous l'y avons autorisé à cause de son adresse à peindre qu'il 
a héritée de ses ancêtres‘. Nous inscrivons ces détails pour que la postérité ne 
soit pas induite en erreur. Kanshin*, Bettd-Honmu, Gon-Dai-s5,5 °. » 

Le titre japonais de cette peinture a été consacré par une tradition si longue 
et si vénérable, que ce serait presque un sacrilège de le remplacer par un autre. 


1. Numéro d'entrée: 11.6120 (collection Bigelow). Peinture sur soie ; dimensions : 
1,07 X 1,44. 

2. Pour obtenir des reliques. 

3. Titre ecclésiastique. 

4. Chinkai était le fils du peintre fameux Motomitsu. 

9. Kanshin (1084-1153) était en effet l’un des dignitaires du Todai-ji, Les titres qui 
suivent son nom peuvent se traduire : administrateur du temple, archevéque assistant. 

6. Ma traduction est fondée sur la traduction anglaise publiée par M. Anesaki, Buddhist 
art in is relation to Buddhist ideals, Boston, 1915, pl. VI. — M. John E. Lodge me 
communique que cette peinture fut examinée en 1886 par Kawasaki Chitora, un amateur 
japonais bien connu, qui y consacra une étude dans le Kogabiki 14, p. 511 (vol LIL de 
l'édition de 1913). Cette étude contient le texte de l'inscription et des notes sur le peintre 


Chinkai. 
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Un « mandala » est une peinture dont l'objet est de représenter non pas un 
épisode déterminé, ni un saint isolé, mais l’ensemble du paradis ou de la 
religion bouddhique, et de fournir ainsi une synthèse de cette foi qui soit 
pour les yeux ce que les textes sacrés sont pour l’esprit. Idée admirable car 
les synthèses picturales sont les seules qui puissent être absorbées immédia- 
tement, même par les plus humbles, tandis qu'il faut du temps pour lire les 
livres saints et en extraire la sagesse qu'ils contiennent. Le mot « hokké » 


LE « HOKKE MANDALA » (LE PARADIS DU LOTUS) 


ÉCOLE CHINOISE, MILIEU DU IX° SIÈCLE 
(Musée de Boston. 


veut dire lotus. Le titre français serait donc Le Paradis du Lotus (ou, si l'on 
donne au mot « mandala » sa signification la plus abstraite: La Synthèse du 
Lotus). Pour le croyant bouddhiste, le lotus est un symbole de perfection et 
de pureté, parce qu'il croît dans la vase sans en être corrompu — de même 
le Bouddha est né dans le monde mais fleurit au-dessus —, et parce que ses 
fruits sont mûrs au moment même où ses fleurs s’épanouissent, — ainsi la 
vérité préchée par le Bouddha porte immédiatement les fruits de l'édification”. 


1. Anesaki, loc. cit., p. 15. 
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Le Mandala du Lotus est la représentation picturale d’un des livres les plus 
importants du Mahayana: le Lotus de la Bonne Loi’. 

Approchons-nous maintenant du tableau, car nous sommes préts a le 
comprendre. Il est regrettable toutefois que la reproduction ne puisse en 
donner qu’une idée trés incomplete, car la peinture est fort obscurcie ; elle a 
beaucoup souffert (elle est devenue si fragile, qu'il a fallu la monter sur un 
panneau rigide comme un châssis d'Occident) ; de plus, les chaudes notes 
rouges de la robe de S’akya et de celle du Bouddha placé à sa droite viennent 
malheureusement en noir, c'est-à-dire sont perdues dans le fond. Cependant 
la photographie permet d'apprécier la noblesse de la composition. 

Comme nous le dit l'inscription japonaise de 1148, la peinture n'est plus 
complète ; il ne nous en reste que la partie supérieure ; de plus, elle a subi 
diverses restaurations. Elle nous représente la Trinité bouddhique, entourée 
de Devas, de Bodhisattvas et de moines, au centre d’un paysage grandiose. 
A gauche, on aperçoit une gorge montagneuse s'étendant bien loin, et au fond, 
sur les hauteurs, un grand palais. Les montagnes sont égayées d’arbres dont 
quelques-uns portent des fleurs blanches ou rouges. La scène où le mystère 
se déroule est le fameux Pic du Vautour, un des lieux favoris du Bouddha, 
considéré par les membres de la secte T’ien-t’ai comme une sorte de paradis, 
le Paradis du Lotus. Le Bouddha s'est accroupi au centre, sous un large dais, 
et sa main droite est levée dans le geste de la prédication. Il semble sortir 
d’une longue contemplation ; il est sur le point de révéler au monde le 
Lotus de la Bonne Loi. Une grande paix se dégage de cette composi- 
tion. 

L'influence hindoue y est évidente et l’on ne s'étonne pas que l'inscription 
japonaise en parle comme d’une œuvre hindoue. Cette erreur nous offre un 
excellent témoignage de l'ancienneté de cette peinture. C’est évidemment une 
œuvre chinoise de l'époque des T’ang; il est plus difficile de préciser sa date. 
L'influence hindoue paraît si fraîche, qu’on pourrait être tenté de la placer au 
début des T’ang ou au vin’ siècle. Il est plus probable toutefois qu’elle date 
du 1x°. Le Musée de Boston la place au milieu du 1x° siècle. Ce qui a déter- 


1. Il y a au moins deux textes sanscrits différents et plusieurs versions chinoises, dont 
la première date de la fin du 1° siècle. Une traduction française, accompagnée d'un 
commentaire très étendu, a été publiée à Paris en 1852 ; c’est une œuvre posthume d’Eugéne 
Burnouf intitulée Le Lotus de la Bonne Loi. Une traduction anglaise par H. Kern : The 
Saddharma-Pundarika or the Lotus of the True Law, a été publiée à Oxford en 1884 
(vol. XXI des « Sacred Booksof the East »). Ce « satra » que les Japonais appellent Hokké- 
kyo est la base de la secte T'ien-t'ai (en japonais : Tendai). On peut concevoir le titre de 
notre peinture comme se rapportant au livre Hokké-kyo, au temple Hokké-d5 ou simple- 
ment a la religion du Hokké (d’autant plus que le mot « do » signifie temple, mais aussi 
voie, doctrine, comme le chinois « tao »). 
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miné cette opinion, c’est sans doute qu'aux éléments hindous s’en sont ajoutés 
d’autres qui témoignent déjà d’une longue tradition chinoise : le palais du 
fond, par exemple, nous fait irrésistiblement songer aux grands palais impé- 
riaux. L’ordonnance des figures dans le paysage est si belle, la tonalité 
générale si douce, l'atmosphère si sereine, qu'on est naturellement porté à 
rajeunir l'œuvre autant que possible. Il est intéressant de la comparer aux 
fresques d’Ajanta: la parenté est claire, mais on sent que des siècles déjà les 
séparent. Le Hokké Mandala a conservé tout le charme des fresques les plus 
pures, mais, de plus, il nous donne une leçon de modération que les œuvres 
hindoues, si belles soient-elles, ne nous offrent guère. Nous ne nous trom- 
perons donc pas beaucoup en disant que ce tableau date du milieu du 1x° 
siècle. 


GEORGE SARTON 


co 


viiz. — 5° PÉRIODE. 


LA CHASSE AU CERF A LA VUE DE COMPIEGNE, 


ESQUISSE PAR J.-B. 


(Appartient à M. le comte de Camondo.) 


OUDRY 


L’EXPOSITION DE LA VENERIE FRANCAISE 
AU PAVILLON DE MARSAN 


SAINT HUBERT 
SCULPTURE EN BOIS figure de la Diane à la biche, élégante 


FIN DU XV* SIÈCLE comme la prose d'un Xénophon quand il 


(Appartient à Mme Louis Stern.) 


composait les Cynégétiques. 


S'il parut nécessaire au scrupule d'un 
érudit d’être à la fois philologue et maître 
de ballet pour reconstituer la danse antique, 
ne faudrait-il pas être un grand chasseur en 
même temps qu'un historien de l’art pour 
suivre à travers les âges la représentation 
pittoresque de la plus rude fonction de 
l'humanité primitive, qui devint le plus 
brillant des plaisirs de la civilisation rafli- 
née? Dés les temps préhistoriques, le désir 
d'imiter les spectacles de la vie et d’en 
fixer le souvenir a mis son empreinte sur 
un silex naivement décoré d’une silhouette 
de renne ou de bison, avant d’inspirer les 
peintures de l’immémoriale Égypte ou les 
bas-reliefs de Ninive et de modeler la pure 


Sans remonter aussi loin, la récente exposition faite au Musée des Arts 
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décoratifs! se bornait à la Vénerie francaise qui fut, sous nos rois, la rivale de 
la Fauconnerie. En appelant la chasse à courre « la chasse française », on 
exprimait d’un mot sa renommée non moins répandue dans toutesles cours 
d'Europe que limitation du jardin français. 

Comment l’art a-t-il traduit la longue tradition d’un « sport » immuable 


€ LE CERF HAGILLE » 


TAPISSERIE FRANCAISE, FIN DU XvV® SIÈCLE 


(Appartient à M. Georges de Vergie.) 


en dépit de l'évolution des heures changeantes ? Parallèlement, en eflet, la 
réalité vivante et l’art se transforment, l’une dans ses dehors, l’autre dans 
ses façons de les traduire ; et cette exposition plus artistique que technique 
nous aura permis de retrouver les physionomies successives d'un même 


1. Du 17 mai au 30 juin. 
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spectacle en interrogeant la miniature d’un manuscrit, les gravures sur bois 
des premiers livres imprimés qui recueillent le savoir alors fameux du 
comte de Foix, Gaston Phébus, une tapisserie franco-flamande à carac- 
tere héraldique : « Le Cerf Hagille », de la fin du xv’ siècle, ou la statuette 
en bois d’un Saint Hubert à cheval, ouvrage anversois qui daterait des pre- 
mières années du siècle suivant. 

La Renaissance française apporte un petit dessin aux deux crayons, dans 
la manière de François Clouet : c’est le portrait du « veneur poictevin », 
poète à ses heures, Jacques du Fouilloux, qui dédiait à Charles IX, en 
1561, son célèbre in-folio de La Vénerie; non loin du livre illustré de 
« bois » où la candeur du trait n’interdit point la fidélité du détail tech- 
nique, les quatre grands chiens de bronze attribués à Barthélemy Prieur 
sont venus du Louvre pour nous rappeler la décoration d’une fontaine de 
Fontainebleau. Pendant tout le xv’ siècle, les sujets de chasse occupent la 
tapisserie dont nous reparlerons à propos d’un chef-d'œuvre ; et parmi les 
gravures d'Israël Sylvestre ou de Mathieu Mérian, la peinture apparaît : La 
Chasse du roi Henri IV, qui serait de Frans Pourbus, est une curiosité pure- 
ment historique, où s’ébauche « le beau déduict de vénerie en la belle forêt 
de France ». La peinture de vénerie relève de la peinture militaire par ses 
groupes de cavaliers, de la peinture d'animaux par ses nombreux figurants, 
et du paysage qui n’exprime jamais un décor de nature qu'à travers le tem- 
pérament du paysagiste ou le goût de son temps : au temps du grand roi, 
c'est une majesté décorative, une précision panoramique et topographique 
du paysage d’architecture dans les fonds qui caractérisent le collaborateur de 
Le Brun, Van der Meulen, et le meilleur deses disciples, Pierre-Denis Martin, 
dit le Jeune, à qui nous devons La Vue du Chenil à Versailles, avec les 
réservoirs de Montboron tels qu'ils existent encore ; au premier plan de la 
scéne, les grands acteurs disparus : Louis XIV et sa cour. 

Une Chasse, datée de 1730, aux tons argentins de l’hiver, nous amène 
à la belle époque où Jean-Baptiste Oudry, successeur du vieux 
Desportes”, était le portraitiste attitré des chiens de la meute royale. Infati- 
gable, Oudry partage la passion de Louis XV pour la chasse, suit les équi- 
pages et dessine en forêt, retient les costumes et travaille d’après nature au 
chenil où le jeune roi vient simplement le regarder peindre; et tous ses tra- 
vaux de paysagiste ou d’animalier ne l’empéchent pas d'accepter la direction 
de la manufacture de Beauvais, compliquée plus tard de la « surinspection » 
des Gobelins ! Mais, de cette féconde collaboration du peintre de chasses 


1. Les solides et loyales études de l'atelier Desportes sont dorénavant partagées entre le 
musée de Sèvres et le palais de Compiègne. 
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avec le fournisseur de nos manufactures, sort un double chef-d’ceuvre qui 
pouvait suffire à l'illustration de l'exposition de 1923: l’admirable tenture 


VUE DU CHENIL DE VERSAILLES, PAR P.-D. MARTIN 
(Musée de Versailles.) 


des Chasses de Louis XV, précédée des prestigieuses esquisses peintes de 
verve, de 1733 à 1745, et méticuleusement datées par l'auteur. 

Restées fraîches comme au premier jour, ces esquisses peintes, qui sont 
peut-être moins des préparations que des maquettes destinées à faciliter la 
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direction du tissage, surpassent encore les neuf pièces de la tenture, 
aujourd'hui fort détériorée et décolorée par deux siècles d’usure ; elles sont 
au nombre de huit; une seule composition manque’: Le Cerf qui tient aux 
chiens sur les rochers de Franchart à Fontainebleau, grande page où le 
peintre s’est représenté lui-même dessinant la scène qu’il a peinte en 1738. 
Mieux conservées que les grands cartons, aujourd'hui bien altérés et bien 
oubliés dans leur retraite des palais de Compiègne ou de Fontainebleau, les 
petites esquisses rayonnent en décrivant Le Rendez-vous au Puys du Roi 
(1733), dans ce carrefour de verdure profonde où brille le maroquin rouge 
de la calèche royale ; La Mort du cerf aux étangs de Saint-Jean (1733); La 
Chasse au cerf à la vue de Compiègne (1736), avec une longue perspective 


LE RENDEZ-VOUS AU PUYS DU ROI, ESQUISSE PAR. J.-B. OUDRY 


(Appartient à M. le comte de Camondo.) 


de nature où se dresse l’abbaye de Royal Lieu ; Le Roi tenant le limier au 
carrefour du Puys solitaire (1738); Le Relais (1745), où Von découple la 
vieille meute au passage lointain du roi; La Meute allant au rendez-vous 
(1741)*; La Curée du cerf (non datée); Le Forhu (1745), ainsi nommé du 
«ton de chasse » que sonne la trompe pour appeler les jeunes chiens 
autour du valet qui brandit les entrailles de la victime au bout d'une 
perche. 

Avec ses verdures toujours légèrement bleuâtres, sur lesquelles tranchent si 


1. Serait-ce la réduction du grand carton vue et signalée par M. Fenaille dans la col- 
lection Doistau ? — Les huit autres esquisses appartiennent à M. le comte de Camondo. 

2. Vaguement intitulé Le Retour de la meute, le n° 173 de la vente J. Masson (8 mai 1923) 
était un dessin, non pas pour Le Relais, mais pour La Meute allant au rendez-vous. 
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vivement les habits bleus à parements grenat, le paysage enveloppe les scènes, 
remarquables par l'exactitude du décor dans la description des environs de 
Compiègne et par les détails fainiliers, comme le coche d’eau hâlé par 
des chevaux le long de la rivière d'Oise; et partout quel brio d'exécution 
colorée sur la savante solidité du dessin! Ces esquisses sont le triomphe du 
peintre"; mais qu’en pensait le tapissier ? Au point de vue de l’art textile et 
décoratif, la tenture elle-même réveille un problème à la fois esthétique et 
technique. 

Avant Oudry, n’est-ce pas un grand caractère qui recommande les ten- 
tures, avec leurs personnages de grandeur naturelle et l'ampleur vraiment 
décorative des fonds ? Le paysage reste largement stylisé dans plusieurs 
tapisseries françaises de la fin du xvn* siècle ou des premières années du 
xvii’ : aux Gobelins, depuis 1662, date de leur fondation par Colbert, l’imi- 
tation prévalait souvent sur la création ; pour figurer la chasse, on taillait une 
composition sur un fragment des Mois Lucas ou des Belles Chasses de Guise, 
synonymes de ces magnifiques Chasses de Maximilien tissées à Bruxelles, au 
xvi* siècle, d'après les cartons attribués à Bernard van Orley, mais venues 
au Louvre au siècle suivant’. 

Oudry, délibérément, rompt avec ce style du passé: dans Les Chasses du 
Roi, l'artiste et son siècle innovent. La taille des figures réalise une autre 
échelle et, comme dans le « paysage historique », rapetisse les personnages 
au profit du décor : malgré le charme imposant de la « suite », serait-ce une 
décadence prématurée du genre décoratif au xvin° siècle que Voltaire appelait 
« le siècle des petitesses », mais si galamment aristocratique en son réalisme 
de grand seigneur ? Serait-ce une chute dans l’anecdote par le détail trop 
exact ? Au dire des tisseurs, ces neuf sujets sont trop des tableaux, et des 
tableaux de genre où le portrait joue son rôle; et le souci trop subtil de la 
nuance aurait hâté leur décoloration. De là des reprises et des raccords, sans 
parler des querelles attestées par des lettres du temps*. Quoi qu'il en soit, 
l'art ancien de la Renaissance italianisante était cavalièrement supplanté par 
l'art moderne d’Oudry qui traitait un sujet contemporain, comme Charles 
Parrocel dans L'Ambassade turque, dont la « bordure » devait servir aux 
Chasses du Roi. 

A ses qualités originales cette suite un peu révolutionnaire joint le mérite 


1. À rapprocher du meilleur tableau de chasse d’Oudry, qui se voit au Musée de Toulouse 
et dont l'exposition ne montrait qu'une copie médiocre. 

a. V., dans la Gazette des Beaux-Arts de février et de mars-avril 1920 les deux 
articles de M. Paul Alfassa sur Les « Chasses de Maximilien ». 

3. La lettre d’Oudry, datée du 4 février 1742, et celle de M. d'Isle, contrôleur des 
Bâtiments, écrite le 5 mai 1755, un mois après la mort du peintre, — toutes deux publiées 
dans le grand ouvrage de M. Fenaille sur La Manufacture des Gobelins (1904-1907, 3 vol.). 
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de la rareté, car elle ne fut tissée par les Gobelins que deux fois seulement : 
la première tenture, exécutée par l'atelier de Monmerqué pour le palais de 
Compiègne, est restée en France ; mais, trop longtemps dispersée au gré des 
caprices administratifs, elle était hier, pour la première fois, réunie depuis 
la Révolution! Rendons grâces à l'exposition de la Vénerie, en osant souhaiter 
que cette réunion soit définitive. La seconde tenture, un peu postérieure et 
mieux réussie dans l'atelier d’Audran, fut vendue à l’infant Don Philippe, 
duc de Parme, gendre de Louis XV, et se voit encore intacte à la Galerie des 
Offices de Florence. Au surplus, avant 1789, neuf plaques de porcelaine 
tendre de Sèvres furent peintes, d’après la même suite, par les meilleurs 
artistes de la manufacture, qui remplacèrent, en bons courtisans, la svelte 
silhouette de Louis XV par la lourde carrure de Louis XVI’. 

D'ailleurs bien connu puisqu'il est au Louvre depuis 1848, un délicieux 
tableau dans un vilain cadre a conservé le méme parfum de modernité dans 
le brio de sa facture et le costume de son sujet : une anecdote seulement, cette 
Halte de chasse de Carle yan Loo, mais trés supérieure au grand style que 
le héros de sa trop nombreuse dynastie ambitionnait parfois ! Et, comme 
toute œuvre d'art généralise inconsciemment le plus humble thème, le 
xvi’ siècle a peint le plus ressemblant de ses portraits dans ce déjeuner sur 
Vherbe où de jeunes seigneurs et de belles dames devisent autour de la nappe 
abondamment servie par des laquais en livrée quis empressent autour du 
mulet si drôlement caparaçonné. Commandée pour servir de pendant à 
l’ouvrage de Charles Parrocel, Une Halie de la maison du Roi, dans les petits 
appartements du château de Fontainebleau, cette page d'histoire intime en 
son paysage de fête galante avait obtenu le prix au Salon de 1737, où sa 
«vérité » fit merveille, sans paraître choquante comme « la robe de damas 
à fleurs modernes » portée par l'Esther évanouie de M. de Troy *. 

Moins importante au regard d’un peintre, une série de petits ouvrages nous 
introduisent pareillement dans l'intimité, si fort appréciée désormais, du 
xvi’ siècle : d’abord, deux des quatre sujets que Michel-Barthélemy 
Ollivier consacrait vers la fin du règne de Louis XV à la fastueuse existence 
de S. A. S. le prince de Conti : Le Cerf pris dans l'eau devant le chdteau de 
l'Isle-Adam par l'équipage du prince, et La Féte donnée, en 1766, au prince 
héréditaire de Brunswick-Lunebourg, sous la tente, dans le bois de Cassan. 
Ces deux toiles appartiennent au Musée de Versailles, comme Le Souper du 
prince aux chandelles, tandis que Le Thé à l'anglaise, au Temple, avec toute 


1. V. l’étude de M. Lechevallier-Chevignard dans Musées et Monuments de France, 
1906, n° 9, sur la décoration peinte de ces neuf plaques. 

2. V. dans les Leitres du commissaire Dubuisson au marquis de Caumont (1735-1741), la 
fin de la x1° lettre, datée du 20 novembre 1737. 
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= oe du prince de Conti figure seul au Louvre depuis une quarantaine 
d'années : expliquera qui pourra cette autre dispersion d’une petite suite ! 
Avec son alerte entassement de costumes précieux et de perruques à mar- 
teaux, la Féte à l’Isle-Adam, qui parut au Salon de 1777, est surtout remar- 


quable. 


Chez Ollivier, l'observateur, les sujels de chasse prennent le ton de 


UNE HALTE DE CHASSE, PAR CARLE VAN LOO 
(Musée du Louvre.) 


anecdote ; chez François Casanova, le peintre de batailles, ils deviennent 
des compositions décoratives qu’un peu de fantaisie généralise et que le 
temps a noircies : c'est un Départ, un Retour de chasse, en costumes 
Louis XVI, et dans des paysages connus de Fragonard ou d’Hubert Robert, 
où les fabriques rustiques alternent avec le petit temple à rotonde, souvenir 
de Tivoli. Comme décors, ces toiles, trop sombres aujourd'hui, ne sont point 
négligeables; mais la réalité du siècle apparaît mieux dans une gouache de 
Van Blarenberghe, en deux dessins, à larges rehauts d’aquarelle, de 


YIII. — 5® PÉRIODE. 4 
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J.-B. Lepaon (1738-1785), qui nous transportent en pleine forét de Chan- 
tilly, dans une séduisante aquarelle de Leguay (1762-1820), ou l'équipage du 
prince de Condé fait venir une foule encore très ancien régime au «bat-l’eau » 
dans les étangs de la Reine-Blanche, en 1789. Ce chiffre seul annonce 
d’autres émotions que celles de la chasse à courre... 

Par les dates comme par le talent, Swebach-Desfontaines et Carle Vernet, 
chevauchant deux siècles, marquent la transition de la vieille France emper- 
ruquée aux révolutions qui s’annoncent, en commençant par appliquer le mot, 


FÊTE DONNÉE PAR LE PRINCE DE CONTI AU PRINCE DE BRUNSWICK-LUNEBOURG 
A L’ISLE-ADAM EN 1766 
(Musée de Versailles.) 


gros d'orage, de romantique au décor attristé d'une nuée fugitive ou nimbé, 
vers le soir, d’une pure lumière. Et n'est-ce pas sous l'égide de tels ciels 
obscurs ou rayonnants que Swebach-Desfontaines lance ses petits cavaliers à 
travers la forêt ou conduit la malle-poste au bord d'un étang ? Lorrain de 
Metz, ce peintre un peu flamand de batailles reste fidèle à son exactitude toute 
militaire en décrivant l'allure d'un piqueur ou d'un gendarme de chasse. 

Aussi bien, comme ses aînés de la Hollande et des Flandres, Swebach 
a-t-il souvent peuplé de figures les solitudes des paysagistes, tels que Bude- 
lot et ce timide Lazare Bruandet que Louis XVI rencontrait seul sous les 
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futaies du bois de Boulogne ou de Fontainebleau, dans les dernières belles 
années de la Vénerie royale : un joli sujet de chasse, qui vint du Musée de 
Cherbourg à la Centennale de 1900, demeure le témoin de cette collaboration. 

Peintre de chevaux et peintre de mœurs, Carle Vernet anime plus spiri- 
tuellement et, déjà, plus bourgeoisement ce passage d'un siècle à l’autre : 
peintre, dessinateur ou lithographe, ce contemporain de l’idyllique Prud’hon 
ne fait guère apparaître en son œuvre d’observation ce grand accés de mélan- 


HALLALI DU DAIM PAR L’EQUIPAGE DU DUC DE BERRY 
A LA TÊTE-NOIRE DE SAINT-CLOUD, PAR CARLE VERNET 


(Appartient à M. le comte Arthur de Vogiié,) 


colie qu'il ressentit à son heure, avant de devenir le gendre de Moreau le 
Jeune et le père d Horace ; mais son œuvre est une chronique encore vivante 
ou passe le décor changeant des années : un vaste dessin au lavis nous docu- 
mente à souhait sur Le Rendez-vous de chasse de Napoléon I” en 1812, avec 
l'Empereur lui-même et son grand-veneur le maréchal Berthier ; et dans 
cette calèche à six chevaux, dont les tons de gouache en grisaille ne jouent 
pas moins à l’ancien régime, on croit reconnaître Marie-Louise. Quatre 
lithographies rehaussées retracentensuite Les Chasses au daim du duc de Berry, 
dont l’aristocratique équipage sonne L’Hallali final « au rendez-vous de la Téte- 
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Noire de Saint-Cloud » vers 1818: ce dernier sujet compose une peinture ; 
et son clair paysage froidement porcelainé laisse tout l'intérêt aux figures, 
vives comme des portraits qu’elles sont pour la plupart, avec, au premier 
plan, debout sur sa berline, la duchesse de Berry, simplement et curieuse- 
ment attifée comme la première M™ Ingres. 

Des mêmes débuts de la Restauration date un autre Hallal plus décoratif, 
aux étangs non pas de Villebon, comme le prétend le catalogue de l’expo- 
sition, mais de Ville-d’Avray, très reconnaissables, avec la maison de 
Corot visible au-dessus des groupes de villageois et de blanchisseuses affai- 
rées sur la berge. Prêté par le Louvre, ce grand tableau parut au romantique 
Salon de 1827 et figure parmi les Chasses de Charles X, qui n était en 
1818 que le comte d’Artois et toujours aussi grand chasseur qu'avant les 
années oubliées de l’émigration. 

Dans une atmosphère de vieille ville provinciale, La Chaise de poste de 
M. G. Schickler, qui traverse à fond de train l’étroite rue de Senlis, en 1828, 
est, malgré la survenue des ans, du meilleur Carle Vernet. C'est le même 
équipage, dans un Rendez-vous de chasse en forét de Rambouillet, que groupe, 
en 1834, Horace Vernet : assez pauvre peinture, d’ailleurs, où les nouveaux 
habits rouges, à l'anglaise, se rassemblent autour d’un feu pâle qui monte 
des verdures d'automne. 

Ici, déjà, s’entrevoit l’infériorité du xix° siècle sur-le xvi", en ce genre 
très particulier du moins, et dont la cause réside dans un incontestable déclin, 
non pas de l’art de la vénerie, qui n'a jamais plus strictement respecté ses 
règles, au dire des meilleurs maîtres d'équipage, mais de la peinture anecdo- 
tique qui continue assez mollement de la traduire aux yeux. Et pourquoi 
cette défaillance du pinceau ? Parce que la peinture cynégétique n’est plus 
guère représentée, sauf de rares exceptions, que par quelques peintres secon- 
daires et par un plus grand nombre d'amateurs qui colorent ou crayonnent 
sans prétentions leurs souvenirs de chasse, en multipliant les portraits de 
leurs amis plus que les harmonies décisives. Et puis, au xix° siècle, en ce 
temps d'individualisme où bons et mauvais se glorifient de répudier les ensei- 
gnements de l’école, les chefs de file dépassent de cent coudées les poetæ 
minores de la palette ou du crayon, jadis d’un talent si sûr et parfois d'un 
métier si magistral à défaut de génie. Entre le Delacroix d'une furibonde 
Chasse au tigre en pleine verdure idéale et la foule des anecdotiers du x1x° 
siècle, s'ouvre un abime que la dextérité du xvim* ignorait. 

Et pourtant, le siècle dernier n’est pas méprisable, qui rapproche ici même 
Decamps, Alfred de Dreux, Eugène Lami, John-Lewis Brown ; mais c’est le 
paysage qui l'emporte sur les figures, au temps du romantisme, avec 
Decamps, plus volontiers confident du petit chasseur au tir, isolé sous un 
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ciel lourd d’orage ou sur la mystérieuse clarté du couchant ; et cette Chasse à 
courre dans la forét de Fontainebleau déroule une longue frise où la silhouette 
du cerf poursuivi se profile sur la rugueuse âpreté d'un sol éboulé qu'illumine 
un coup de soleil emprunté visiblement à la palette toujours trop méconnue, 
mais appréciée en 1830, du Flamand Huysmans de Malines et de son maître 
Jacob van Artois. 

Coloriste, Alfred de Dreux, neveu de Dedreux-Dorcy, l'ami de Géricault, 
emporte le galop des habits rouges sous la menace non moins romantique d’un 
ciel nuageux. Avec plus de fin badinage et moins d’emportement coloré, le 


RENDEZ-VOUS DE CHASSE A CHANTILLY (1848), PAR EUGÈNE LAMI 


(Appartient à M. Doistau.) 


spirituel Eugène Lami poursuit parmi les groupes sémillants sa chronique du 
dandysme et ressuscite aussi joliment dans l’animation d’une chasse que dans 
l’éblouissement d'un gala le goût papillonnant de notre xvur* siècle : daté de 
1848, son Rendez-vous à Chantilly distribue sous l’exquise lumière d’un soleil 
voilé les grands et petits rôles d’une comédie aux cent aspects nouveaux dans 
ses rites immuables ; et quel brio de fraîche aquarelle, à la Bonington, dans 
ses études où passe le tourbillon des équipages aristocratiques, où s'arrête 
La Calèche de S. A. R. la princesse Adélaïde d'Orléans, en 1832 ! 

Le Second Empire voudrait ranimer le siècle d'Oudry, sans trouver son 
peintre ; mais, enfin, John-Lewis Brown personnifie la nuance d’une transi- 
tion nouvelle entre les romantiques ombrages des sous-bois et le plein-air 


30 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


tardivement éclairci par l’impressionnisme naissant : l’éléve de Belloc et de 
Roqueplan, qui fut d’abord l’un de nos meilleurs peintres militaires à côté de 
Guillaume Régamey, mort si jeune, traitait déjà, de 1850 à 1870, quelques 
sujets de chasse ou de courses, ici représentés par deux excellents morceaux : 
Le Rendez-vous en forêt et La Curée, en pleine lumière, où l’évolution sensible 
de la facture nous conseille d'intervertir les dates proposées par le catalogue. 

Entre Ary Scheffer et le fameux auteur du Fauconnier, Thomas Couture, 
au second plan se placent d'eux-mêmes deux bons portraitistes des infati- 
gables piqueurs de Charles X : François Lepaulle et Godefroi Jadin, l’ani- 
malier naguère plus réputé qu'aujourd'hui, qui remontait parfois à la légende 
en évoquant Le Cerf de saint Hubert, avec sa croix d’or dans la nuit; et 
parmi des exposants très oubliés, comme Paul Chardin, le dessinateur Géli- 
bert ou l’honnête portraitiste des chiens courants que fut Olivier de Penne, 
il ne faut pas omettre le nom du meilleur des peintres à particule, le comte 
Albert de Balleroy, l'élève de J.-L. Schmitz, un spécialiste, et dont le portrait 
figure au second plan del’ Hommage à Delacroix que Fantin-Latour montrait 
au Salon de 1864. 

Mais comme l'infériorité du xix° siècle se comprend mieux encore aus- 
sitôt que se trouve constatée l'absence de son plus beau peintre de chasse, qui 
n’est autre que le maitre-peintre d’Ornans! Ce Gustave Courbet, que les 
jeunes novateurs du réalisme admiraient si partialement, n’apparait-il pas, 
au cours de sa carrière entière, avant l’exil, comme l’auteur singulièrement 
puissant de très nombreux morceaux cynégétiques ? Paysagiste, animalier, 
toujours praticien sans rival pour qui «le paysage est une affaire de tons », 
n'est-ce pas lui qui manifeste ses plus beaux dons d’ouvrier pour enfouir Le 
Renard sous la neige, au Salon de 1861, pour nuancer, en 1866, l’admirable 
et silencieuse symphonie des verts où s’abrite presque tendrement La Remise 
des chevreuils, pour évoquer plus largement La Curée, partie pour Boston, 
ou L’Hallali du cerf, épisode de chasse à courre par un temps de neige, qui par- 
tageait avec La Sieste la cimaise du Salon de 1869? Un tel morceau, radieux 
comme une page de Flaubert, dénonce une lacune ; et comme on opposerait 
volontiers son réalisme grandiose à l'idéal d’un Retour de chasse à l’âge héroïque 
que Puvis de Chavannes envoyait, pour ses débuts au Salon de 1859! 

Ici, cependant, parmi tant d’anecdotes, la trace de l’art n’est pas absente, 
et la poésie de ce sport séculaire, dont la cruauté primordiale se dérobe sous 
un vernis d’aristocratique et vive élégance, se réfugie dans la solitude ; c’est 
la forêt, tout le calme de la forêt qui s’exhale d’un dramatique fusain de 
Karl Bodmer : Le Cerf surses fins ; nous ressentons, cette fois, dans toute son 
ombreuse fraîcheur, la sereine émotion qui monte de la nature, même sans 
éprouver les remords légendaires de ce saint Julien l'Hospitalier que le plus 
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artiste des écrivains imaginait « d'après un vitrail de son église ». Si les sculp- 
teurs d'animaux sont « les paysagistes de l’art statuaire », une cire délicate, 
un nerveux petit bronze, de Mène, d’Auguste Cain, de Frémiet, nous parlerait 
de méme, en nous rappelant discrétement la page d'histoire où les Goncourt 
commentaient, au Salon de 1852, l'apogée de Barye: « Il se fait, en ce 
moment, en sculpture le mouvement que nous avons signalé en peinture. 
L'école historique se meurt dans l’art qui fait palpable, comme dans l’art qui 
fait visible. C'est le paysage qui la remplace en peinture ; ce sont les animaux 


LA CUREE (ÉQUIPAGE DU MARQUIS DE L’AIGLE), PAR JOHN-LEWIS BROWN 


(Appartient à M. Jacques Kulp.) 


qui la remplacent en sculpture. La nature succède à l’homme. C'est l'évolu- 
tion de l’art moderne ». 

Depuis les miniatures moyenâgeuses illustrant le Livre de chasse de 
Gaston Phébus, ou le Livre du Roi Modus et de la Reine Ratio, dont l’image 
persiste encore dans la « suite » des Chasses de Maximilien, jusqu'à cette 
floraison de la petite sculpture, qui fait songer à la période alexandrine de 
l’art grec, cing siècles se sont révélés où l'art apparaît sous toutes ses formes, 
dans la décoration d’une arbalète ou d’une arquebuse, d’un fusil de luxe ou 
d’un couteau de chasse, — sans exclure la musique qui, par la toute-puis- 
sance du souvenir, peut jouer son rôle d’animatrice dans une exposition de 
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la Vénerie ; que de lyrisme évanoui dans la présence muette de ces instru- 
ments où soufflait jadis ou naguère l’âme rétrospective de la vieille France ! 

Et tandis que le cor vénitien du Louvre et les trompes de chasse se taisaient 
dans leur vitrine, était-il défendu d’évoquer l’aimable ouverture de la Chasse 
du jeune Henri de Méhul, et cette Chasse royale des Troyens où le génie de 
Berlioz a stylisé passionnément l’ardeur de la poursuite en nous soufflant au 
visage ce redoutable ouragan déchainé par un romantique démon du rythme? 
La plus chaleureuse peinture se déclare inférieure à la furia francese d’un 
pareil paysage musical, écrit au feu des éclairs. 


RAYMOND BOUYER 


CERF COUCHÉ, CIRE, PAR AUGUSTE CAIN 


(Appartient à M. Henri Cain.) 
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LE PORTAIL DE VEZELAY, LES FRESQUES DE SAINT-GILLES DE MONTOIRE 
ET LA MINIATURE DU « LECTIONNAIRE DE CLUNY » 


onsieur Emile Mâle, maitre en iconographie, 
vient de publier la fin des belles études dont ses 
conférences à la Sorbonne étaient une première 
esquisse. Je voudrais, en ces quelques lignes, 
apporter une légère rectification aux pages qu'il a 
consacrées à l'iconographie de la Pentecôte au 
sujet du portail de la Madeleine de Vézelay. Une 
correction, si petite soit-elle, est utile quand il 


s’agit de livres de ce genre, classiques dès leur 
apparition, destinés à guider d’autres travailleurs. 

Dans ce troisième et dernier volume’, M. Emile Mile donne à nouveau le 
tympan du portail de Vézelay comme une représentation de la Pentecôte. 
Pour lui, le personnage divin assis dans une auréole, c'est le Christ envoyant 
à ses Apôtres, selon sa promesse, le Saint-Esprit sous forme de rais de feu. 
Deux autres œuvres, prétendues similaires, sont données comme preuve de 
cette interprétation : une fresque de Saint-Gilles à Montoire (Loir-et-Cher) et 
une miniature du Lectionnaire de Cluny. Dans celle-ci, le Christ est en buste 
dans un médaillon au-dessous duquel on lit: Ecce ego mittam Spiritum Patris 
mei in vos. Christ en pied dans une auréole, au milieu des Apôtres, comme à 
Vézelay et à Montoire, ou Christ en buste dans un médaillon au-dessus des 
Douze, comme dans la miniature clunisienne, nous aurions là la formule de 
la Pentecôte au xu° siècle français, avant l'adoption générale de la colombe. 
Dans cette formule, le Saint-Esprit serait représenté par les rais de feu qui 
partent des mains du Christ. 


1. Émile Mâle, L’Art religieux du xu siècle en France, p. 326. 
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1 explication de ces trois ceuvres est-elle exacte? Pour s’en rendre compte, 
il faut examiner séparément la fresque, la miniature et la sculpture citées 
par le savant iconographe. 


* 
* * 


I. La fresque de Montoire. — Dans la chapelle Saint-Gilles de Montoire, 
le prétendu Christ de Pentecôte cité par M. Émile Mâle fait partie d’une 
série de trois ; chacune des absidioles est, en effet, décorée d’une grande 
figure divine. Il y aurait là 
trois Christs : un Christ triom- 
phant, a l’absidiole de droite ; 
un Christ enseignant, au sanc- 
tuaire; un Christ bénissant, à 
l’absidiole de gauche‘. C'est ce 
dernier que M. Émile Mâle in- 
terprète comme un Christ en- 
voyant le Saint-Esprit, analogue 
à celui de Vézelay. 

Ces trois peintures absidales 
figurent-elles des Christs comme 
on le dit? Je ne le crois pas; 
c'est une Trinité. La première 
figure représente Dieu le Père : 
il est assis sur les étoiles, c’est 
l'ancêtre des temps, etson nimbe 
n'est pas crucifère. La seconde 
représente Dieu le Fils, le 
Verbe éternel: il est entouré 

DÉTAIL D’UNE FRESQUE DU XITe SIÈCLE 2 d'anges qui l’acclament et il = 

(Église Saint-Gilles, Montoire.) les pieds posés sur la terre qu'il 

a créée, en souvenir de ce texte : 

Quando ponebam fundamenta terrae... et jubilarent omnes Filii Dei (Job, 
XXXVIII, 4, 7). C'est l'équivalent latin du Pantocrator byzantin, type 
différent du Christ historique. La troisième fresque représente Dieu le Saint- 
Esprit. Son nimbe n’est pas crucifère ; de ses mains sortent non des rais de 
feu, mais des eaux ondulantes qui coulent au-dessus des têtes de six person- 


DIEU LE PÈRE 


. Revue hist. et archéol. du Maine, 1904, 2° vol., p. 153. 


2. D'après l’aquarelle de M. Breton au Musée da Trocadéro, de méme que les deux 
figures suivantes. 
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nages assis à sa gauche, dans un autre champ'. On peut supposer six autres 
personnages semblables dans la partie détruite de cette fresque, c’est-à-dire 
sous la main droite du Saint-Esprit. Les eaux qui sortent des mains divines 
symbolisent la grâce, car, d'après la théologie, la grâce sanctifiante qui 
purifie les Ames vient du Saint-Esprit et les auteurs mystiques la comparent 
à l'eau, sous l'influence de textes sacrés comme ceux-ci: Haurietis aquas 
in gaudio de fontibus Salvatoris (Isaïe, XII, 3); Aqua quam ego dabo ei fiet in 
eo fons aquae salientis (Jean, IV, 14). Les six personnages placés à droite, 
sous le courant des eaux, ne 
sont pas les Apôtres : ce sont 
les fidèles, les Saints en géné- 
ral. Cette fresque traduit donc 
simplement une idée mystique 
ou théologique : c'est une figu- 
ration du Saint-Esprit source 
de la grâce, sans rapport avec 
la Pentecôte. 

Il n'y a à Saint-Gilles de 
Montoire qu'un seul Christ 
proprement dit qui soit figuré : 
c'est celui qu'on voit sur l’arc 
triomphal, couronnant deux 
chevaliers. Cette quatrième 
peinture représente le Christ, 
c'est-à-dire l’Homme-Dieu, 
Dieu fait homme, le héros 


évangélique qu'il ne faut pas 
confondre avec le Verbe éter- 
nel du sanctuaire. Sa figure 


DIEU LE FILS 


3 DETAIL D’UNE FRESQUE DU XIIe SIÈCLE 
est accompasnee de l'A et de (Église Saint-Gilles, Montoire.) 


l'Q johanniques, et le geste . 
qu'il fait répond à son titre de remuneralor animarum (Hebr., XI, 6). 
II. La miniature de Cluny. — Avant de l’examiner, prenons une Pentecôte 
authentique, d’une autre formule que celle de la colombe : la miniature du 
Vatican. Le sujet s’ordonne ainsi: en haut, un personnage divin en buste 
dans un médaillon ; en bas, les douze Apôtres assis ”. 
Le personnage divin du médaillon n’est pas le Christ, bien qu'il ait une 


1. La revue précitée, n'ayant pas de parti pris, interprète aussi ce détail comme des eaux. 
9. Bibl. Vatic., ms. lat. Nouveau Testament, n° 39.— Grimouard de Saint-Laurent, Guide 
de l’art chrétien, t. I, pl. VIT. 
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auréole crucifére: c’est le Saint-Esprit. Le miniaturiste a pris soin de 
l'indiquer en écrivant au-dessous : SCS. SPS., abréviation de Sanctus 
Spiritus, et il a dessiné un peu plus bas une rangée de treize langues de feu, 
forme sous laquelle le Saint-Esprit est apparu le jour de la Pentecôte : Et 
apparuerunt illis dispertitae linguae tanquam ignis (Actes, IT, 3). 

Le nimbe crucifère est commun aux trois personnes de la Trinité, comme 
on peut le constater sur d’autres œuvres, et les trois personnes ont les 
mêmes traits à cause du 
dogme de l'unité de na- 
ture". 

Dans cette Pentecôte 
authentique, il y a douze 
Apôtres. En effet, au mo- 
ment de la Pentecôte, il y 


avait de nouveau douze 
Apôtres, car Mathias ve- 
nait d’être élu à la place 
de Judas: Cecidit sors 
super Mathiam et annume- 
ratus est cum undecim 
Apostolis (Actes, I, 26). 

Le jour de la Pentecôte, 
le Christ n’est pas inter- 
venu ; il n'y a pas eu de 
Christophanie. C'est le 
Paraclet promis qui est 
venu, et il est apparu sous 
forme de langues de feu, 
à la suite d’un vent vio- 

DÉTAIL D’UNE FRESQUE DU XII® SIÈCLE lent. Quand les artistes lui 
(Église Saint-Gilles, Montoire ) donnent une forme hu- 
maine, ils usent d'une 

figuration qui ne différe pas de celle des autres personnes divines. 

La miniature du Lectionnaire de Cluny à la Bibliothèque Nationale s’ap- 
parente comme dispositif à la miniature vaticane : en haut, un personnage 
divin en buste dans un médaillon d'où partent des rayons de lumière; en 
bas, les douze Apôtres assis”. 


DIEU LE SAINT-ESPRIT 


1. Grimouard de Saint-Laurent, op. cit., t. II, pl. V, et fig. a1, 22, 27. — Bibl. Nat., 
ms. fr. 244, fol. 101. 
2. Bibl. Nat., nouvelles acquisitions, ms. lat. 2246, f° 79, v°. 
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Si c'est une Pentecôte, il faut dire que le personnage divin est le Saint- 
Esprit et non le Christ; mais rien, ici, ne nous indique que nous ayons la 
troisième personne de la Trinité ; il n'ya ni sigle ni langues de feu. Le 
seul indice du sujet représenté est le texte écrit par le miniaturiste sous le 
médatllon. 

Or, ce texte n’a pas été bien lu par M. Emile Mâle. Je l’ai transcrit plus 
haut, d’aprés lui: Ecce 
ego mittam Spiritum Pa- 
tris mei in vos. La minia- 


ture porte en réalité : 
tx fs me eed de are Ce] 


Ecce ego mitto promissum 
Patris mei invos, disposé 
de la façon suivante avec 
deux abréviations : 


sabuene ee stade 


Tee 5, ates. Abris | 
colon arte ae tats 
magni “Su wher 
iat mat 
tied Sri. Aa 


SEA " 

nuifi. Buolie noni fr, 
sannkt pepite dbatme 
Aa Sine sot eo 


ule Het." le date 
eee Durant ques reo” 
ECCE EGO MITTO p[ RO |MIS oft 


su[M] PATRIS MEI IN VOS 


C'est un texte des 
Evangiles (Luc, XXIV, 
4g) légèrement modifié 
au premier mot. L’Evan- 
gile, en effet, porte Et au 
début au lieu de Ecce ; le 
reste est textuel. 

Cette lecture paraît 
tout d’abord favoriser 
l'interprétation de M. 
Emile Male et donner le 
sens de la scène. Mitto : 
c'est donc le Christ qui 


envoie. Mais le texte est Gui s1ÈcLE) 
(Ms. latin 39, Bibliothèque du Vatican, Rome.) 


LA PENTECÔTE 
MINIATURE D'UN © NOUVEAU TESTAMENT » 


une référence au récit 
évangélique que le miniaturiste avait charge d'illustrer. Or, ce récit de saint 
Luc raconte une apparition de Jésus, le quarantième jour après la Passion, 
jour de l’Ascension, dans laquelle il a promis a ses disciples la venue pro- 
chaine de l'Esprit Saint. C'est dans ce récit évangélique qu'il faut aller cher- 
cher le vrai sens de la miniature. On est alors amené à interpréter celle-ci 
comme une apparition du Christ ressuscité à ses Apôtres, au Cénacle, le jour 
de l’Ascension, quand il leur dit cette parole mémorable : « ...e¢ ego mitto 
promissum Patris met in vos ». Le présent, dans ce texte, a le sens du futur. 
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Nous allons voir que d’autres Évangélistes transportent la scène au Jeudi 
Saint et emploient le futur : mittam. Ainsi saint Jean : Cum autem venerit 
Paracletus quem ego mittam vobis a Patre (Jean, XV, 26). 

Cette miniature sert d’illustration à une homélie en douze leçons qui 
commence au-dessous, reliée a elle par une lettrine ornée. Elle débute ainsi : 
Audivimus, fratres, cum Evangelium legeretur Dominum dicentem : Si 
diligitis me, mandata mea servate, et ego rogabo Patrem, et alium Paracletum 
dabit vobis ut maneat vobiscum in ælernum*. 

Le texte évangélique emprunté à saint Jean et l’homélie se rapportent à 

une scène qu'il ne faut pas confondre avec la Pentecôte. C'est le discours 
de Jésus au Cénacle, le discours après la Cène, que les Synopses appellent 
les ullima colloquia du Christ avec les Apôtres. Ce discours remplit plusieurs 
chapitres de l'Évangile de saint Jean. A plusieurs reprises, Jésus annonce 
à ses Apôtres la venue prochaine du Saint-Esprit que le Père leur enverra 
après sa mort (Jean, XIV, 15, 16, 26; XV, 26; XVI, 7). 
_ La miniature illustre ce discours. Elle figure le Christ (Dominum dicentem) 
annonçant la Pentecôte future (mittam). Ayant le choix entre saint Jean, 
qui met la scène au Jeudi Saint, et saint Luc, qui la place au jour de l’Ascen- 
sion, le miniaturiste a pris manifestement parti pour le second, comme le 
prouve le verset transcrit par lui. Le Christ qu'il a peint dans le médaillon 
n'est donc pas le Christ vivant, mais le Christ ressuscité qui apparaît au 
Cénacle : de là, ce médaillon qui l’isole des Apôtres en le situant dans un 
autre plan. 

IL est probable que cette question de concordance entre les Évangélistes 
n'était pas claire pour le miniaturiste. D'où le nombre douze des Apôtres, 
_ dont on peut tirer une objection, car les Apôtres qui étaient encore douze 
au Jeudi Saint n'étaient plus que onze au jour de l’Ascension; mais nous 
venons de voir que le souvenir de l'Évangile de saint Jean commenté par 
Vhomélie se mêle ici au souvenir de celui de saint Luc. 

Je crois d'ailleurs — et j'y reviendrai pour Vézelay — que nos artistes ont 
fait bon marché des chiffres. Les vingt-quatre vieillards de l'Apocalypse 
(V, 14), dont le nombre varie avec celui des claveaux, et les deux anges de 
l’Ascension (Actes, II, 10) qui sont quatre à la façade de Notre-Dame de 
Chartres, sont des exemples connus. Toute l'iconographie de l'Ascension 
prouve que l'exégèse biblique n’a pas ici à intervenir. Nos Primitifs tra- 
vaillaient d’après des formules, sortes de passe-partout qu'ils adaptaient à 
différents sujets en modifiant le détail qui en déterminait le sens. De là des 


1. S. Augustin, Tractatus LXXIV in Joannis Evangelium (Migne, Pair. lat., t. XXXV, 
col. 1826). 
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figurations parentes, comme celles-ci, et pourtant étrangères l'une à l’autre. 
On ne voyait pas d’inconvénient à traiter d’une façon similaire deux sujets 
comme ceux-ci : le Christ apparaissant à ses Apôtres et le Paraclet venant sur 
les Apôtres. Il s’agit pour nous, iconographes, de voir moins ce qu’on a fait 
que ce qu'on a voulu faire. 

Ill. Le portail de Vézelay. — Le tympan du portail de Vézelay n’a qu'une 
ressemblance vague avec la fresque de 
Saint-Gilles de Montoire et la miniature 
du Lectionnaire clunisien. Il représente 
un personnage divin assis dans une au- 
réole au milieu des douze Apôtres, qui 
tous tiennent un livre, et de ses mains 
partent des rayons qui vont toucher les 
douze têtes. Au-dessus, deux nuages 
figurent le ciel entr’ouvert. 

Si c'est une Pentecôte, il faut dire 
la encore, comme pour la miniature du 
Vatican, que le personnage divin repré- 
senté est, non pas le Christ, mais le 
Saint-Esprit; et c’est déja une correc- 
tion à faire à l'interprétation de M. Émile 
Male. Mais d'après une autre interpré- 
tation, donnée de différents côtés’, il 
faudrait voir là une représentation de la 
« mission des Apôtres », au jour de 
l'Ascension. Ce serait alors la traduc- 
tion de ces deux passages des Évan- 


giles: ... Jesus locutus est eis, dicens:... 
Euntes ergo, docete omnes gentes, bap- L’APPARITION AU CENACLE 
tizantes eos in nomine Patris et Filii et MINIATURE 


FO” . DU LECTIONNAIRE DE CLUNY » 

Spiritus Sancti (Math., XXVIII, 18, ‘ | : 
ENS : i (Ms. lat. 2246, Bibliothéque Nationale, Paris.) 

19): ... Et dixil eis: Euntes in mundum 
universum, predicate evangelium omni creature ... Et Dominus quidem Jesus, 
postquam locutus est eis, assumptus est in cœlum, et sedet a dextris Dei (Marc, 
XVI, 15, 19) 

La pose du Christ assis ne répugne pas à l’idée d’Ascension, qui d’ailleurs 
n’est pas le sujel traité ici. Le xu° siècle, en effet, a représenté le Christ 


1. C. Enlart, Catalogue du Trocadéro, p. 59, et Le Musée du Trocadéro, p. 42; — 
L. Hourticq, France (coll. « Ars una »), fig. 60, p. 29; — A. Fabre, Pages d’art chré- 
tien, p. 50; — L. Bréhier, L'Art chrétien, p. 246. 
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montant au ciel assis, par exemple au tympan du portail d’Anzy-le-Duc 
(Saône-et-Loire). C’est la formule syrienne ou hiérosolymitaine de l’Ascension, 
connue par une ampoule de Monza, qui a succédé à la formule hellénistique 
de l’ivoire de Munich, où le Christ escalade le ciel comme un Olympe. 

La difficulté est dans le nombre des Apôtres, qui devraient être onze, car 
Judas n’était plus 1a depuis la nuit du Jeudi Saint et ee n’était pas 
encore adjoint au collège apostolique. = 

Le thème de la mission des Apôtres étant absent de notre iconographie du 
Moyen âge, nous n’avons pas d'exemple pour contrôler le cas discuté de 
Vézelay. Il nous faut aller en Italie et reculer jusqu'au vin‘ siècle pour le 
retrouver. À Rome, au triclinium du palais de Latran, une mosaïque, refaite 
au xvu‘ siècle, représente le Christ debout sur un tertre, confiant aux Apôtres 
l’évangélisation de la terre”. Ici, il n’y a pas de doute, car le texte est écrit 
au-dessous: Huntes docete omnes gentes, baptizantes eos in nomine Patris et 
Fili et Spiritus Sancti. Les Apôtres y sont au nombre de onze, en conformité 
avec ce texte: Undecim autem Apostoli abierunt in Galileam in montem abi 
constituerat eis Jesus (Math., XXVIII, 16). 

Revenons à cette objection, que personne d’ailleurs ne fait et que je me fais 
seulement à moi-même, pour la prévenir. Si le nombre de onze était une 
régle, toutes nos Ascensions anciennes devraient y obéir. Or, voici dix 
Ascensions, dont huit du xrr° siècle, une antérieure, et une postérieure : on y 
trouve cinq chiffres différents pour les Apôtres ; 10, 11, 12, 13, 14. Au 
portail de la cathédrale de Cahors, il y a onze Apôtres; à la facade de 
la cathédrale d'Angoulême, il y a onze Apôtres et la Vierge; mais il y a douze 
Apôtres aux trois portails de Montceau-l'Étoile, d’Anzy-le-Duc et de Charlieu. 
Au portail de Mauriac, il y a treize Apôtres ou disciples et la Vierge; il y a 
quatorze disciples au portail de Saint-Sernin de Toulouse, et il y a dix 
Apôtres seulement au portail de Notre-Dame de Chartres. L’ampoule de 
Monza, plus ancienne que ces œuvres romanes, groupe douze Apôtres autour 
de la Vierge (vu° siècle), et la miniature de la Légende dorée (xv° siècle) 
met treize disciples avec la Vierge *. 

Il n’y a donc pas à tirer argument de la présence de douze Apôtres au por- 
tail de Vézelay contre l'interprétation soutenue ici. Et je crois inutile de recourir 
à l'hypothèse d’un saint Paul supplémentaire à laquelle j'avais d'abord pensé. 
On pourrait, en effet, dire que nous avons là un tableau idéal de la fondation 
de |’ Église dégagée de ses contingences historiques et que l'apôtre des Gentils 
y figure par anticipation, mêlé aux Onze du premier collége apostolique. 


1. Ph. Lauer, Le Palais de Latran, p. 109. 
2. Bibl. Nat., ms. fr. 244, f° 153. 
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Cette explication du tympan nous donne la clef des sculptures des huit 
compartiments circulaires et du linteau. Ces sculptures sont le commentaire 
d'un mot du texte évangélique cité : omnes gentes (toutes les nations) ; omni 
creaturae (toute créature). Voici donc, autour de la scène de la Mission des 
Apôtres, tous les peuples de la terre qu'il faut aller évangéliser. 

M. Emile Male a bien vu cela pour les compartiments circulaires, et son 
explication du huitième, qui figurerait les Arméniens avec des chaussures à 
sous-pied, est à retenir, mais il n’a pas bien interprété le linteau pour lequel 


PL) rc dé ee 7e } 


wot 


LA MISSION DES APOTRES 
(TYMPAN DU PORTAIL DE L'ÉGLISE ABBATIALE DE VEZELAY, XII® SIÈCLE)! 


il s’attarde à parler, comme Viollet-le-Due, d'hommes porteurs de « pré- 
sents » : Ce ne sont pas des présents, ce sont des attributs. 

Le linteau, en commençant par la gauche, a six groupes bien distincts : 
1° les nomades armés d’arcs, descendants d’Ismaél; 2° les « maritimes » 
(I Macch., VI, 29) ou « habitants des îles » (Ezech., XXVII, 35), porteurs 
de poissons ; 3° les laboureurs conduisant des bœufs, peuples sédentaires 
et agricoles du continent; 4° les guerriers vêtus d’armures ; 5° les pygmées 
montant à cheval avec une échelle ; 6° les êtres fabuleux au corps emplumé 
et aux grandes oreilles (vannosas aures), auxquels croyait le Moyen age*. Ce 


1. D'après le moulage du Musée du Trocadéro. 


2. Carra de Vaux, L’Abrégé des Merveilles, p. 16 et 26 (dans Actes de la Soc. phil., t. XXVD. 
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sixième groupe a comme pendant, dans le tympan, le compartiment des 
cynocéphales. Il reste six compartiments à expliquer, toujours par l’ethno- 
graphie ancienne. 

Cette carte ethnographique se comprend mieux autour d'une Mission des 
Apôtres qu’autour d’une Pentecôte. 


* 
* * 


Les conclusions & adopter me paraissent étre les suivantes : 

1° La fresque de Saint-Gilles de Montoire représente le Saint-Esprit source 
de la grace qui se répand de ses mains comme un fleuve sur les fidéles, et 
fait partie d’une Trinité. 

2° La miniature de Cluny représente le Christ ressuscité apparaissant au- 
Cénacle le jour de l’Ascension et annonçant à ses Apôtres la venue prochaine 
du Paraclet. 

3° Le portail de Vézelay représente la Mission des Apôtres, c’est-à-dire le 
Christ ressuscité donnant à ses Apôtres la mission d’évangéliser les peuples 
de la terre. : 

Il en résulte que la formule de la Pentecôte au xn° siècle, telle que se la 
figure M. Emile Mâle, est inexistante. La formule romane, sans la colombe, 
est à chercher dans la miniature du Vatican. Elle a comme éléments : le 
Paraclet dans un médaillon, les langues de feu, et les Apôtres. Dans l’autre 
formule, la colombe qui se trouve déja dans I’ Evangéliaire de Rabula (vi siècle 
byzantin) ne fait que remplacer le Saint-Esprit. Une ampoule de Monza 
représente même la Trinité tout entiére: Christ, main divine et colombe, 
prélude d’une troisième formule que la fin du Moyen âge adoptera ’. 


ABEL FABRE 


1. Bibl. Nat., ms. fr. 244, f° 158. 


LA CRITIQUE D’ART EN ITALIE A L’EPOQUE DE LA RENAISSANCE! 


Il 
LEONARD ET MICHEL-ANGE 


ES théories d'Alberti jouirent d’un grand succès 
à Florence pendant le xv° siècle. L'idée centrale 
de son système, à savoir que l’art est une con- 
naissance d'origine perspective, suggère à ses 
continuateurs de perdre tout contact avec l’art 
vivant, et de s’occuper seulement de connais- 
sances scientifiques. 

Mais avant la fin du siècle, parut un écrivain 
qui, tout en portant les théories albertiennes à 
leurs extrêmes conséquences, ne perdit de vue ni 


l’art, ni la science; bien plus, en donnant au 
problème albertien, avec l'éclat de son génie, une solution plus générale et 
plus profondément réfléchie, cet écrivain incarna plus qu'aucun autre l'iden- 
tité de l’art et de la science: j'ai nommé Léonard de Vinci. 

Sa tradition esthétique est la même que celle d’Alberti. C'est la tradition 
de l'esthétique mystique dérivée de Plotin. Voila une affirmation qui rencon- 
trera du septicisme chez ceux qui ont l'habitude de considérer Léonard 
comme un homme de science et qui se rappellent ses subtiles explications 
mécaniques des faits de la nature. Et pourtant, lorsqu'il s'agit d’art, il 
emploie bien moins qu'on ne le croit d’habitude son cil impitoyablement 
analysateur, il laisse parler de préférence son cœur et il s’exalte dans la 
contemplation de Dieu: « La peinture n’est pas seulement une science », 
annonce-t-il, « c’est une chose divine, où se reflètent les œuvres de Dieu ». 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1922, t. I, p. 321. 
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Il dit encore : « La science de la peinture est si divine qu'elle transforme 
l'esprit du peintre en une espèce d’esprit de Dieu ». 

Léonard ne pense donc pas à nier la tradition mystique de l’esthétique de 
la Renaissance. Tout au plus préfère-t-il diriger ses visées positives vers les 
rapports entre l’art et la science, entre l'art et la philosophie. 

Alberti, lui aussi, avait affirmé que l'art est une connaissance, mais 
Léonard précise la nature de cette connaissance : l’art est la connaissance de 
la « premiére vérité » et de la qualité des choses. Plus la connaissance artis- 
tique se précise, plus l’orgueil du peintre augmente. La peinture est l'origine 
non seulement de tout art et de tout métier, mais encore de toute science. 

Ayant une si haute idée du peintre, Léonard lui demande d’être universel. 
Il ne suffit pas de connaître la figure humaine ; il est nécessaire que le 
peintre sache reproduire toutes les choses de la nature, même « les brouil- 
lards, les nuages, les pluies, la poussière, les fumées dans leurs différentes 
densités, les transparences des eaux, enfin les étoiles dans le ciel ». 

Et maintenant demandons-nous si les éléments si simples de l’art 
albertien, la circonscription et la composition des surfaces, le clair obscur, 
donnant un relief précis et solide, auraient permis de reproduire en peinture 
« les transparences des eaux ou les étoiles dans le ciel ». C'est que les condi- 
tions de la peinture, qui pendant cinquante ans étaient restées les mêmes 
qu'au temps d’Alberti, avaient été renouvelées de fond en comble par 
Léonard lui-même : en effet, à la recherche d'une vision universelle corres- 
pondaient dans la peinture de Léonard des éléments nouveaux. 

Tout d’abord Alberti connaissait seulement la perspective linéaire; et 
Léonard distingue trois perspectives : celles de la ligne, de la couleur et de 
l'éloignement. Alberti avait réduit la perspective de la couleur au simple 
clair obscur, en affirmant que les surfaces éloignées sont les plus obscures. 
En effet, pour exprimer la ronde bosse en peinture il faut que le clair obscur 
montre claires les parties saillantes et obscures les parties en retrait. Mais 
lorsque l'œil du peintre se détourne de l'image humaine et regarde un 
paysage, il s’apercoit que les fonds lointains sont souvent plongés dans une 
clarté diffuse. La question est donc plus complexe qu’Alberti n'avait cru et 
Léonard l'explique dans des termes considérés à peu prés justes encore 
aujourd’hui : « Les choses qui sont plus obscures que l'air s’éclaircissent en 
s'éloignant, et les choses qui sont plus claires que l'air s’obscurcissent en 
s éloignant. » 

Cela suffisait pour donner à la peinture d'innombrables possibilités chro- 
matiques méconnues par Alberti: par exemple, la vision d'une figure obscure 
sur un ciel lumineux, ou la conception du paysage considéré comme œuvre 
d'art en soi. Une des premières œuvres de Léonard, le dessin de 1473 
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conservé aux Offices de Florence, révéla, en effet, son amour pour le 
paysage. Léonard connaît même quelques-unes des nécessités fondamen- 
tales de la couleur. Par exemple, il affirme qu’en plein air les ombres sont 
bleues, tandis qu’Alberli voulait les ombres noires. Et, pour expliquer les 
rapports entre les couleurs et les lumières, Léonard observe que si le rouge 
et le jaune ont leur éclat dans la lumière, le vert et le bleu reçoivent plus de 
valeur dans l'ombre. Voilà un des premiers essais de la théorie des 


PAYSAGE, DESSIN A LA PLUME PAR LÉONARD DE VINCI 
(Musée des Offices, Florence.) 


. € valeurs », un raffinement de goût qui, dans la suite, a permis à Paul 
Véronèse de peindre ses verts inoubliables. 

En outre, Léonard s'aperçoit que la surface peinte ne doit pas être trop 
polie si l’on veut que les couleurs y obtiennent toute leur vivacité. Cela 
revient à demander « la touche » dans la peinture, si l’on veut peindre en 
coloriste. Mais, si en écrivant sur l’art, Léonard se rend compte des ombres 
bleues, de la valeur des verts, de la touche même, il ne renonce pas, au nom 
de ces découvertes dans la vision naturelle, à son amour de la forme, dont il 
avait nourri son esprit dés son enfance dans le milieu florentin. 

Et pourtant, aprés avoir joui d'une vision de la nature si large, si univer- 
selle, Léonard ne pouvait pas revenir à la forme solide et restreinte de la 
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tradition albertienne. Pour absorber dans la forme ses sensations de 
paysage, de nuages et de brouillards, ses observations sur la couleur, la 
lumière et l'ombre, allant bien au delà du clair obscur, il lui fallait imaginer 
une forme nouvelle plus complexe, plus pleine de promesses, plus sensitive 


que celle d’Alberti. 


* 
* * 


« Les parties principales de la peinture sont au nombre de quatre, savoir : 
la qualité, la quantité, le site et la figure. Par qualité, on entend l'espèce de 
l’ombre et ses degrés ; par quantité, les proportions des ombres entre elles ; 
par site, la disposition des ombres sur la surface ; par figure, les limites des 
ombres. » 

Léonard se soustrait donc à la distinction albertienne de circonscription, 
de composition et de clair obscur, et à celle de Cennini de dessin et de cou- 
leur. Il semble qu'il trouve ces distinctions trop matérielles et manquant 
aussi de cohésion. Il veut ramener tous les éléments à une unité absolue, à 
un principe qui les engendre tous. Et ce principe c’est l'ombre. La qualité, 
c'est-à-dire la couleur ; la quantité, c'est-à-dire la proportion ; le site, c’est-a- 
dire la composition ; la figure, c’est-à-dire les contours ; en somme tous les 
éléments de la peinture finissent dans l'ombre et reçoivent de l'ombre leur 
valeur. Bref, la peinture, c’est de l'ombre. 

Cette conception de la peinture est complétée par le sens de la nécessité 
du mouvement. Pour Léonard l'idée que le mouvement est la cause de toute 
vie est en même temps une explication scientifique de la nature et une affir- 
mation de nécessité artistique. Comme l'arc n’acquiert pas sa puissance 
sans faire violence à sa corde, ainsi l’homme n’acquiert pas sa puissance 
sans sé mouvoir ni se tordre. 

Dans les temps modernes une pareille esthétique serait mise à exécution 
au moyen du jeu des couleurs. Mais Léonard n'aime pas les couleurs, car il 
reste fidèle à la tradition florentine, En effet, les Florentins avaient, depuis 
trop peu de temps, retrouvé l'art de la forme en opposition à l'art chroma- 
tique du Moyen âge, pour qu'un Florentin de la fin du xv° siècle ne regardat 
pas la couleur comme une offense personnelle. Il suffit à Léonard de penser 
qu'on aime la couleur, pour qu'il se fâche. Il revient done au clair-obscur, 
au nom du relief, idole du xv° siècle à Florence. Mais le clair-obscur de 
Léonard n’est pas le clair-obscur d’Alberti. Celui-ci aimait les couleurs 
claires, et ses contemporains aussi. Mais Léonard s'oppose à la clarté, il 
craint qu'elle ne matérialise la forme. Par ombre, il entend la pénombre, 
c'est-à-dire l’atténuation de la lumière, car il appelle ténèbre l'absence de 
lumière. Dans l’ombre il voit la beauté, il met tout son amour. Pour 
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l'ombre il sacrifie ses observations si subtiles sur l'effet des couleurs, car 
il n’aimait pas ce qu'il avait vu. Il avait observé la couleur en homme de 
science, et 1l aimait les ombres nuancées en artiste. 

Plusieurs fois dans ses notes il revient sur ses impressions des nuances 
dans la nature, avec l'esprit d'un poète : « Sur les routes, lorsque la nuit 
tombe et que le temps est nuageux, regarde les visages des hommes et des 
femmes : que de grâce et de douceur n'y voit-on pas! » — « Une très 
grande grâce d’ombres et de lumières se répand sur les visages de ceux 
qui sont assis sur les portes 
des habitations obscures. Les 
yeux de l'observateur voient 
le côté ombreux de ees vi- 
sages obscurci par les ombres 
de l'habitation, et le côté 
éclairei des mêmes visages 
dans une clarté intensifiée 
par la splendeur de l'air. 
Et par cette augmentation 
d’ombres et de lumières le 
visage obtient un grand relief, 
avec des ombres presque in- 
sensibles dans le côté éclairé 
et des lumières presque insen- 
sibles dans le côlé ombré. 
C'est alors que, par cette 
augmentation d’ombres et de 
lumiéres, le visage acquiert 
le plus de beauté. » — « Il 


faut donc éviter en pein- ANGE, DÉTAIL DE LA « VIERGE AUX ROCHERS » 
PAR LÉONARD DE VINCI 


(Musée du Louvre. 


ture les accents extrêmes, car 
l'excès de lumière est cru, 
l'excès d'ombre se soustrait à la vue : il faut choisir la nuance. » 

Voilà comment Léonard affirme que la beauté est la nuance de la pénombre : 
il lui a suffi de substituer à l'habitation une grotte de rochers, avec un senti- 
ment délicat de mystère, pour créer la Vierge aux rochers du Musée du Louvre. 

Pour compléter sa pensée, il fallait que Léonard différenciat sa conception 
de celle des peintres coloristes en ce qui concerne la lumière, et de celle des 
peintres plastiques en ce qui concerne la forme. 

Il dit à ce propos : « Les figures ont plus de grâce quand elles sont situées 
dans une lumière universelle que quand elles sont situées dans des lumières 
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particuliéres et limitées, car la lumiére qui n’est pas forte, mais ample, enve- 
loppe les corps et leur donne de la grace; au contraire les figures qui sont 
reproduites sous des lumières particulières reçoivent des ombres très grandes 
et de loin disparaissent dans l'obscurité. Pour peindre un paysage il faut que 
le ciel soit clair, mais qu’il n’y ait pas de lumière directe du soleil, qui pro- 
duit des ombres dures et trop tranchées. » 

Cependant les peintres coloristes, par exemple les Vénitiens du xvi‘ siècle 
ou les Hollandais du xvn‘, ont tous préféré les lumières particulières, juste- 
ment parce qu'elles permettaient mieux de distinguer les couleurs sous l'effet 
des lumières différentes en direction et en intensité. Certainement Léonard a 
raison de demander à la lumière générale la révélation de sa forme pénom- 
brée, mais c’est seulement parce qu'il exclut la couleur de son art. Ainsi on 
pourrait conclure que la lumière générale est favorable aux peintres de la 
forme, et la lumière particulière aux peintres de la couleur. La préférence 
de Léonard pour la lumière générale lui ferme à jamais les portes du temple 
des coloristes. 

Mais il se sépare non moins nettement des autres peintres florentins, ses 
prédécesseurs et ses contemporains, qui étaient tous épris de la forme précise. 
En effet, Léonard prend une position bien plus outrée que celle d’Alberti 
contre le contour cerné. Selon lui, la ligne du contour doit être irréelle, de 
nature mathématique. comme il dit, et non pas de nature visuelle. Bien 
plus, il faut que l'image et le fond aient une même couleur afin que l’image 
ne ressorte pas du fond par le contraste des couleurs, mais qu'elle se 
confonde avec lui. En somme, le contour doit avoir une apparence vaporeuse 
pour être délicat. 

Dès le xvi‘ siècle, en effet, les écrivains d’art se sont aperçus que Léonard 
a débarrassé la peinture des duretés du style. Et ces duretés consistaient pré- 
cisément dans les contours trop déterminés. Or, s’il est vrai que pour le 
rendu de la forme il est nécessaire que les contours ne soient pas des fissures 
mais des limites, comme le prescrivait Alberti, d'autre part il est nécessaire 
qu'ils n’aient pas une apparence vaporeuse. C'est dire que Léonard, pour 
détruire toute dureté, par amour pour les nuances, atténue la forme, et la 
rend si délicate qu'elle ressemble à une masse aérienne plus qu'à un corps 
solide. C'est ce qu'on voit quand il s'irrite contre les peintres qui exagèrent 
l'exhibition de leur science anatomique. Et puisque les recherches anatomi- 
ques trouvaient une expression artistique de la plus haute valeur dans l’art 
naissant de Michel-Ange, l'opposition de Léonard signifie bien clairement 
qu'il préfère de beaucoup la nuance à la forme elle-même. 

Enfin, la préoccupation de Léonard d'absorber tous les éléments de l’art 
dans un seul principe, la pénombre, et la liberté qu'il montre à ce propos 
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à l’égard de la couleur, lui permettent de sentir plus profondément qu’aupa- 
ravant la nécessité de la synthése en art, synthése dont il indique la réalisa- 
tion artistique d’une manière qui est restée la base de toute la pratique 
artistique de l’époque moderne : « Si tu as à reproduire un nu, tâche 
de le mettre en place d'abord et de passer ensuite à l’exécution des détails ; 
sinon, tu ne réussiras jamais à donner aux membres une parfaite cohé- 
sion. » — « Il faut ébaucher promptement et il ne faut pas trop finir les 
détails. » — « Le soin des peintres d’histoire doit être de représenter les 
figures dégrossies, c’est-à-dire ébauchées, afin qu'avant de les peindre ils 
soient maîtres de toutes les distensions et contorsions de leurs membres. » 

L'ébauche n'est certainement pas une nouveauté absolue ; et pourtant per- 
sonne avant Léonard ne lui avait donné autant d'importance. En théorie, il 
la considère comme le point de départ de l’art: en pratique, il l’emploie 
quelquefois comme l'expression définitive de son imagination. C’est que l’idée 
de l'ébauche et l'idée des contours nuancés se complètent l’une l’autre et 
se fondent en une vision nouvelle de la peinture. 

C'est une vision qui unit dans une synthèse supérieure l’antithèse de la 
tradition florentine et du goût personnel de Léonard. La tradition floren- 
tine ne tendait qu'à rendre la forme humaine, claire, précise, solide; elle 
avait bien atteint sa perfection dans un idéal restreint et très déterminé, avec 
des moyens restreints et pourtant parfaits. Léonard veut envelopper de son 
regard l'univers entier, son idéal n'a pas de limites, il veut être le maitre de 
la réalité la plus matérielle et des élans spirituels les plus hardis. Mais il n’a 
à sa disposition que des moyens restreints, inefficaces à exprimer son idéal 
de vision universelle. Pour le réaliser définitivement il faudrait que Léonard 
fût maître de toutes les subtilités des coloristes modernes; mais il n'a pas le 
sens de la couleur. Alors il se retire dans l'ombre. Ce qui deviendra au 
xvu* siècle la nuance des lumières dans les couleurs, c’est pour Léonard la 
nuance de l'ombre, quand la nuit tombe. A ce moment-là, le jour qui meurt 
permet à la figure d’absorber l'univers tout entier. Le paysage, les mon- 
tagnes, les eaux, les cieux, toute la nature est vue comme réfléchie dans la 
pénombre qui envahit la figure humaine. Le problème de l'univers est ainsi 
réduit à ses plus simples éléments: il reçoit une solution provisoire, comme 
toutes les solutions des artistes. Mais le problème est posé, et ne pourra plus 
être oublié. Il s’agit de synthétiser la figure humaine et la nature qui l’en- 
toure, il s’agit de fondre forme et couleur. Pour y réussir Léonard renonce 
à la forme et à la couleur et ne garde pour son art que la nuance, ou la 
pénombre. Sa solution est bien une ébauche, l’ébauche de la peinture 
moderne — et c’est là sa valeur historique — mais, en tant qu'ébauche, elle 
est parfaite en soi, et c'est là sa valeur artistique. 


vIl1. — 5° PÉRIODE. 7 
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La vision artistique de Léonard était trés défavorable à l'expression des 
passions. Avant tout l’expression ressort plus naturellement d'une ébauche 
produite sous l’empire de l'inspiration créatrice, que d’une pièce bien finie 
et polie, où la perfection du métier doit avoir son importance, surtout quand 
l’ébauche absorbe dans un principe unique tous les éléments de la peinture, 
comme nous avons vu que c'était le cas dans celle de Léonard. Ensuite 
la qualité même de ce principe, savoir une pénombre pleine de mouve- 
ments, devait aboutir à des contrastes dans les attitudes des figures, contrastes 
qui en accentuent tout naturellement la puissance dramatique. Et, en effet, 
nous trouvons dans les manuscrits de Léonard des notes où il recherche les 
moyens d'expression des passions en arrivant quelquefois jusqu'aux dernières 
limites des abstractions intellectuelles. 

Cette recherche détache complètement Léonard de la culture artistique 
du xv° siècle, qui, par la voix d’Alberti, avait exprimé sa volonté d’un parfait 
équilibre figuratif et moral. Les excès psychologiques de Léonard révèlent 
le commencement de cette vie de troubles, de tourments, d’aspirations gran- 
dioses et d’accablements affreux qui distingue dans l’histoire le xvi° siècle. 

Léonard qui a vécu aux limites de ce siècle entrevoit son désordre moral, 
le regarde naître, et le raisonne. 

Michel-Ange qui vécut au milieu du même siècle, en souffre, s’en plaint, 
se désespère et, dans sa douleur héroïque, associe son art, sa poésie, sa foi, 
sa politique même. 

Et pourtant ces deux génies, qui ont une capacité créatrice et un caractère 
si différents, conservent précisément un trait commun dans la recherche 
acharnée de l'expression psychologique. Mais ce trait commun disparaît tout 
de suite, quand on observe la nature des deux expressions : celle de Léonard 
est surtout intellectuelle, celle de Michel-Ange, presque entièrement morale. 

Et maintenant rappelons-nous l’art qui naît de la pensée d’Alberti : cet 
art est une découverte naïve du monde physique. Léonard embrasse dans 
son regard d’aigle un monde physique bien plus vaste; mais il ne s’en 
contente pas et recherche le monde moral. De même qu'il ne s'arrête pas à 
la « première vérité » du monde physique, et va au delà de l’art pour 
entrer dans les sciences mathématiques, de même Léonard se détache du 
sentiment spontané produit par la vision de la nature, pour arriver à com- 
prendre objectivement les passions humaines. Et pourtant il n’en souffre 
pas, il leur reste supérieur, il les regarde pour les comprendre. A cette 
condition seulement il était possible que l’art de Léonard fut si compréhensif, 
si plein de valeur physique. 


LEONARD ET MICHEL-ANGE Di 


Pour souffrir des passions morales et religieuses il fallait restreindre, et 
non pas agrandir, le monde des expériences physiques, il fallait ne pas se 
balancer dans les nuances continuelles des formes vaporeuses, mais s'affirmer 
par des formes précises et vigoureuses. Ce n'était pas le but de Léonard: 


fut celui de Michel-Ange 


En effet, Michel-Ange reprend la tradition florentine où elle en était restée 


COMBAT DE LAPITHES ET DE CENTAURES 
BAS-RELIEF EN MARBRE INACHEVÉ, PAR MICHEL-ANGE 


(Casa Buonarroti, Florence.) 


avant la réforme de Léonard, et renonce même dans la peinture à tout effet 
pittoresque. Dans toute l’histoire de l’art on ne trouve personne qui réclame 
le relief dans l’art avec une foi aussi exclusive que Michel-Ange, tant dans 
son œuvre peinte ou sculptée (voyez, par exemple, son admirable Combat de 
Lapithes et de cenlaures) que dans ses jugements. « J’affirme », écril-il à 
Varchi, « que la peinture me paraît d'autant meilleure qu'elle se rapproche 
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davantage du relief, et que, plus le relief cherche à imiter la peinture, 
plus il me paraît mauvais. C’est donc la sculpture qui doit servir de guide 
à la peinture, et entre l’une et l’autre il y a la même différence qu'entre 
le soleil et la lune. » 

Léonard avait écrit quantité de notes pour démontrer que la peinture est 
bien supérieure à la sculpture et que le bas-relief en bronze, contenant de la 
perspective, a plus de valeur que la ronde-bosse en marbre. Michel-Ange 
ajoute, après avoir affirmé si rudement, comme nous l’avons vu tout à l'heure, 
la supériorité de la sculpture : « Par sculpture j'entends celle que l’on fait 
directement avec le ciseau dans le bloc de marbre, tandis que celle que l’on 
fait en modelant de la terre glaise pour la couler ensuite en bronze, se 
rapproche de la peinture. Quelqu'un a écrit [voici l’allusion directe à Léonard | 
que la peinture est plus noble que la sculpture. S'il avait aussi bien compris 
les autres sujets qu'il a traités dans ses écrits, ma servante aurait mieux fait 
que lui. » 

En outre, nous avons déjà indiqué la passion de Léonard pour le paysage, 
son désir de traduire en art les brouillards et les nuages, les eaux transpa- 
rentes et les montagnes lointaines. Et maintenant écoutez le jugement sur le 
paysage, donné par Michel-Ange à Francisco de Hollanda, qui nous l'a rap- 
porté : « On peint en Flandre pour tromper l'œil... Voilà une peinture qui est 
composée seulement de « rubans », de vieilles maisons, de champs verdoyants 
d'arbres, de ponts, de ruisseaux, que les Flamands appellent paysages et où 
ils mettent quelques figures par-ci, quelques figures par-la. Tout cela peut 
plaire à certains yeux, mais cela est fait réellement sans raison ni art, sans 
symétrie ni proportion, sans discernement ni choix ni sûreté, en somme sans 
fond et sans nerfs. » Voilà bien l'opposition des deux principes : le principe 
plastique et le principe pictural, opposition qui ne peut pas être plus nette, 
ni plus violente, et qui sépare à jamais Léonard de Michel-Ange. 

Michel-Ange jouit de l'avantage d’une cohérence parfaite : il est maitre de 
ses idées comme s'il était dans une forteresse imprenable, et il renferme dans 
sa forme plastique restreinte et précise toute la passion d’un cœur saignant. 

Au contraire, Léonard qui planait à travers l'infinité des mondes, toujours 
désireux de découvrir de nouveaux horizons, ne peut pas atteindre autant 
de précision dans ses idées; mais il possède, en revanche, d'innombrables 
développements, d'innombrables nuances, qui manquent à son adversaire; 
— et c'est à Léonard qu’appartient l'avenir. 


LIONELLO VENTURI 


-LES MAITRES DE LA MINIATURE SUR EMAIL 
AU MUSEE GALLIERA 


De tous les maitres qui se sont livrés 4 la peinture 
sur émail, de 1630 à nos jours, Petitot est à peu près 
le seul connu. C’est le seul également dont on ren- 
contre le nom dans l’imposante collection de la Gazette 
des Beaux-Arts, où Henri Bordier, descendant de 
Jacques Bordier, beau-frère et associé du Raphaël de 
l'émail, lui a consacré deux études qui sont encore 


aujourd'hui indispensables à la connaissance de la 
biographie du maître‘. Confondus dans les rangs des 


PORTRAIT D’HOMME 


Ie ER miniaturistes à la gouache ou des émailleurs limousins, 
émaiz sux cuivre  dontle métier ressemble si peu au leur, les émaillistes 


DECORANT UNE BOITE n’ont jamais été l’objet d’un dénombrement raisonné. 
EN ÉCAILLE ET OR 


Ils le méritent cependant, pour le degré de perfection 
(Collection de M. A. Sambon.) 


avec lequel ils ont traité le portrait ou le sujet de 
genre, et surtout pour les prodiges de génie patient et de dextérité ingénieuse 
qui leur ont permis de triompher des difficultés sans nombre de leur art. 

La peinture sur émail n’est pas la peinture en émail. On les confond sou- 
vent parce qu’elles ont le même point de départ : un fond d’émail étalé sur 
une plaque de cuivre ou de métal précieux et servant de base au sujet traité. 
Mais la peinture en émail, ou « émail des peintres », spécialement pratiquée 
à Limoges au xvi siècle, est une peinture en relief. Le modelé s'obtient 
par superposition ou, ce qui revient au même, par enlevage successif de 
couches d’émail. La peinture sur émail, au contraire, est une véritable pein- 


1. Les Émaux de Petitot en Angleterre : Informations nouvelles sur Petitot père et fils et 
leur œuvre (Gazette des Beaux-Arts, 1867, t. I, p. 168 et 251.) 
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ture à plat, comparable à la peinture à la gouache, mais exécutée à l’aide de 
couleurs vitrifiables, Les agents colorants sont des oxydes minéraux ou 
végétaux, mélangés à une quantité variable de fondant ou base vitreuse, qui 
leur sert de véhicule et de révélateur. Leur point de fusion est inférieur à 
celui de l'émail du fond, car il est de toute évidence que les couleurs doivent 
se vitrifier avant le complet ramollissement de l'émail. 

On peut résumer ainsi les opérations de cette peinture « au feu ». 

Lorsque l’émail de fond, étalé sur une plaque d’or ou de cuivre emboutie 
et contre-émaillée, est cuit et soigneusement lapidé, le peintre prépare ses cou- 
leurs broyées, ou plutôt «surbroyées » à l'état de poudres parfaitement sèches. 
Il en délaie une petite quantité à l'essence grasse ou demi-grasse, et peint 
son sujet sur l'émail au pinceau très fin, soit à la façon de l’aquarelle en 
réservant les lumières sur un fond blanc (c'est la 
technique des premiers émaillistes), soit à la 
manière de la gouache en incorporant du blanc 
aux couleurs mères pour obtenir des nuances. On 
procède par empâtements généraux, chaque 
superposition de couleurs étant suivie d'un 
séchage, puis d’une cuisson ou « feu ». Un émail 
est traité en quatre, six feux, souvent davantage”. 

Dans ses trois siècles bientôt d'existence, la 
peinture sur émail a passé par bien des phases 


qu'il est peut-être prématuré d'essayer de retra- 
PE VAN DES ge ES cer. Cependant l'exposition qui a eu lieu en juin 


PAR PRIEUR et juillet au Musée Galliera et qui réunissait près 
ÉMAIL SUR OR 


de trois cents pièces — aucun musée du monde 
(Gollection de M. David Weill.) 


ne peut en présenter autant — permet d'apporter 
quelque lumière dans une branche de l’histoire de l’art restée jusqu'à ce Jour 
en dehors des recherches des érudits. 


* 
* * 


Une période de débuts et de tâtonnements s’étend de 1630, date de l’in- 
vention du nouvel art dans l’atelier des orfèvres de Châteaudun et de Blois, 
a 1643, époque du retour d’Angleterre de Petitot. Mais, a part un portrait 
de femme anonyme de la collection Jeannerat, et un portrait de magistrat 
fribourgeois signé « J.-J. W. » de la collection David Weill, nous n’avons 
en France aucun témoin de ces premiers essais. Il faut aller en Hollande, 


1. Les progrès industriels accomplis dans la fabrication des couleurs et dans la construc- 
tion des fours diminuent considérablement de nos jours les chances d’insuccès. Cf. Mille- 
net, Manuel pratique de l’émaillage sur métaux ; Paris, 1917 (ouvrage essentiel). 
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en Angleterre ou en Autriche pour rencontrer les ceuvres d’Henri Toutin, 
si évidemment inspirées des petits maîtres miniaturistes anglais, avec leur 
fond bleu caractéristique et leur travail au pointillé, qu’on leur refuse- 
rait une origine frangaise si elles ne portaient le nom de leur auteur et la 
mention : « fait à Paris en l’an 1636. » Des émaillistes de son école, aucune 
œuvre à attribution certaine, si ce n’est un beau portrait d'homme signé 
« Prieur 1655 » (coll. David Weill). Et cependant toutes ces grandes et belles 
boîtes de montres, manifestement du troisième quart du xvn‘ siècle, ont une 
telle affinité de dessin et de coloris qu’on serait tenté de les ramener à un ou 
deux ateliers de même inspiration, 


peut-être même à un seul, qu'on 
pourrait désigner provisoirement 
sous le nom du « maître de Théa- 
gène et Chariclée », en tenant 
compte d'un des motifs qui revien- 
nent le plus volontiers sous son 
pinceau, avec celui du Jugement 
de Paris. Les collections Olivier et 
Gélis en présentent une dizaine 
d'exemples. On en trouve au moins 
un nombre égal dans les collections 
et les musées francais et étrangers. 


Ces pièces, que l’on pourrait 
qualifier de « primitives », si l’on 
osait employer ce terme dans un 


art qui ne remonte qu'à 1630, 
accusent leur naissance dans l’ate- LE JUGEMENT DE PÂRIS 


lier des orfèvres. Leur caractéris- DÉCOR DE MONTRE, ÉMAIL SUR OR 
TROISIÈME QUART DU XVIIe SIÈCLE 


. , e Lar ? l 
tique, c'est la luminosité qu elles RE CO 


doivent à leur fond blanc, très 

souvent apparent, et à la fluidité de leurs couleurs. L’émail de fond est dur, 
Les tons ne s’y incorporent pas comme ils le feront de plus en plus par la 
suite. Cette technique subsistera d’ailleurs jusqu’au milieu du xvi’ siècle et 
on peut reconnaitre dans le talent abondant et facile des fréres Huaud des 
élèves amoindris du maitre de Théagène et Chariclée '. Même incertitude 
sur les auteurs des charmants décors floraux des boîtes de montres Olivier 
et Hallé et surtout de l’admirable médaillon pendentif de M. David Weill, 


1. Il se pourrait d’ailleurs que ce maitre ne soit autre qu Henri Toutin, qui n’est mort 
qu’aprés 1683. Il faudrait confronter une de nos montres avec la Tente de Darius, du 
Musée d’art et d’histoire de Genève, signée et datée de 1675. 
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où des femmes, qui font songer à la Fille du Titien, éclairent de leur sourire 
une moisson florale enchanteresse. École de Blois? Peut-être. A coup sûr 
œuvre de maître et bijou princier. 

Avec Petitot nous nous élevons d’un seul bond au sommet de l’art de 
l'émail. Il y a dans sa réussite quelque chose qui tient du prodige, si l’on 
songe que moins de dix ans après l'invention de la technique et deux ou trois 
ans seulement après les portraits de Charles I” et d'Anne d'Autriche d'Henri 
Toutin, il est arrivé à produire des ouvrages que tous les maîtres après 
lui se sont trouvés incapables d’égaler. Le Raphaël de l'émail est assez bien 
représenté en France, et notamment au Musée du Louvre, avec la collection 
formée au xvin* siècle par Desvaux et d’Ennery, où se sont glissés néan- 
moins quelques apocryphes. Mais on ne con- 
naît vraiment Petitot que lorsqu'on a vu ses 
premiers ouvrages d'Angleterre entre 1637 ou 
1638 et 1643 ou 1644. A quoi faut-il attribuer 
cette supériorité ? Est-ce parce que le peintre, 
ne possédant pas encore tous les moyens maté- 
riels de son art, avait à triompher de difficultés 
inouïes pour arriver à la perfection? Est-ce 
parce que, son association avec Jacques Bordier 
n'étant pas encore effectuée, il travaillait seul 
à ses ouvrages ? Les deux raisons sont valables. 


Remarquons d’ailleurs que les portraits d’An- 
gleterre sont seuls signés de son nom et de ses 


PORTRAIT D'HOMME Sa. 
PAR LIOTARD initiales, et qu’au cours de sa longue carriére 


EMAIL SUR CUIVRE 


en France, lorsque toute la cour du Grand Roi 
(Collection de M, A. Sambon.) 


passait par ses pinceaux, il n’a jamais revêtu 
ses émaux d'aucun signe distinctif. 

M. David Weill possède deux Petitot anglais. L'un, donné comme 
représentant Mrs Kirk est signé « J. P. ». L'autre, de la même période, et 
figurant le Duc d’York, plus tard Jacques II, n’est pas signé; mais il pro- 
vient de la collection d'Horace Walpole et n’a quitté les vitrines de Straw- 
berry Hill qu'en 1842, pour entrer dans la famille Burdett Coutts et passer 
en vente publique en 1923. Toute description est impuissante pour qualifier 
ce chef-d’ceuvre lilliputien, et cependant traité avec une hardiesse qui exclut 
toute mièvrerie. Quand on s'en est bien imprégné, on a la conviction 
qu'une bonne moitié des Petitot des musées et des collections privées doit 
revenir à ses successeurs ou à ses imitateurs. On ne peut dire ses élèves, car 
le célèbre Genevois est mort sans transmettre ses secrets à personne. 

Dans la période de transition qui va de la révocation de l’Édit de Nantes 
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à l'avènement de Louis XV, le vide causé par l'exil et la mort de Petitot est 
difficilement comblé par un petit nombre d'artistes de mérite qui n’ont pas 
son génie. L’étranger, qui nous empruntait jusqu ‘alors nos émaillistes, com- 
mence a avoir ses artistes nationaux. En Angleterre, c’est le Suédois Boit, 
peintre de la reine Anne, qui, au cours d’un séjour à la cour de Vienne en 

1700, a peint l'Empereur Léopold I” de la collection David Weill, et un peu 
plus tard sans doute la plaque de Vénus et l'Amour de la collection Gélis. 
C'est aussi le Saxon C.-F. Zincke, auteur de la Duchesse de Marlborough de 
la collection David Weill, singulitrement expressive et vivante. En Dane- 
mark, c’est l'Alsacien Barbette, peintre du précieux portrait d’homme de la 
collection Olivier, daté de 1695. 
En Suisse, ce sont les trois fréres 
Huaud : Pierre, Jean-Pierre et Ami, 
qui tantôt à Genève et tantôt à Ber- 
lin, à la cour de l’Électeur, multi- 
plient les boîtiers de montres déco- 
rés de sujets mythologiques, souvent 
faibles de dessin, mais singulière- 
ment riches de coloris (collections 
Olivier, Blot-Garnier, Gélis, Hallé). 
Ils font aussi, mais plus rarement, 
des portraits, comme celui de 
M. David Weill, signé « les frères 
Huaut fec. ». Toute une suite d’élè- 
ves, les André et les Mussard, conti- 


nueront leurs motifs préférés — entre PORTRAIT DE LA BARONNE D 'ÉTIGNY 
PAR THOURON 


autres la Charité romaine — jus- : 
“ EMAIL SUR CUIVRE 


qu'au milieu du xvmi'siécle (coll. Oli- (Collesfion “da Mi. Bo lotus) 
vier, Hallé, David Weill, Jacmart). 

Sous Louis XV et sous Louis XVI la société francaise, pressée de jouir, 
s’accommode mal des procédés longs et minutieux de la peinture au feu ; pour 
dix miniaturistes sur carte, on ne trouve peut-étre pas un émailliste. Ce sont 
des étrangers, des Suisses, des Allemands, des Suédois, qui reviennent exercer 
chez nous le métier que nous leur avons appris. 

Mais quels maîtres que ce Liotard, Genevois, qui a signé en 1749 le por- 
trait d'homme de la collection Sambon, ce Hall, Suédois, qui a mis son nom 
sur le personnage d'une si émouvante expression de la même collection, 
ce Thouron, Genevois, représenté à Galliera comme il ne l'est certainement 
nulle part ailleurs avec le portrait d'homme de la collection Gélis, la Baronne 
d’Etigny d'après Danloux, appartenant à M. Artus, etla Cruche cassée, d'après 
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Greuze, envoi de l’artiste au Salon de la Correspondance en 1781, exposé 
par M. Edouard Jonas! A côté de Thouron — mais pas très loin — mettons 
son compatriote et associé Favre, auteur des portraits de femmes des collec- 
tions Bernard Franck et Gélis et du Constituant Mounier, 4 M. Ben Simon. 

Auprès de ces maîtres, les Français sont un peu éclipsés. Sans parler de 
l’Alsacien Weyler, prestigieux auteur du Lekain de la collection David Weill . 
(signé, sur le rôle d’Orosmane, « Weyler 1782 »), il ÿ en a cependant d'une 
jolie force, comme Pierre Pasquier, auteur en 1783 du portrait de femme de 
M. David Weill, ce «petit Pasquier » à qui Diderot, dont ilavait cependant 
fait le portrait, trouvait « plus de 
philosophie que de talent », Bar- 
nabé-Augustin Mailly, signataire 
d’un portrait de femme de la même 
collection, Nicolas Vassal, auteur 
en 1777 du portrait de la femme 
du peintre Le Barbier, appartenant 
à M. Sambon, M" Duplessis, qui 
a peint, sans grand éclat, les scènes 
flamandes d'une boîte somptueuse 
au baron R. de Rothschild, Le 
Sueur, charmant évocateur des 
types populaires parisiens sur une 
autre boîte appartenant au même 
amateur, et surtout l’aimable Nico- 
las-André Courtois, abondamment 


représenté par des portraits des 


PORTRAIT DE L’ACTEUR LEKAIN 


collections Artus, Olivier, Sam- 
PAR WEYLER : = 
bon, Jacmart et par une copie de 


EMAIL SUR CUIVRE 
(Collection de M. David Weill.) la Vierge à la chaise de la collec- 
tion Cognacq. 

Dans cette seconde moitié du xvin* siècle, bien que les meilleurs maîtres 
étrangers viennent 4 Paris chercher la consécration de leur talent, chaque | 
pays compte d’estimables artistes, qui méritent plus qu’une mention hono- 
rable. En Angleterre, c'est Henry Spicer, qui signe « H. S. 1757» un por- 
trait de femme de la collection Cognacq, Thomas Peat, auteur de l'Enfant au 
chien de la même collection et de la Duchesse de Devonshire de la collection 
David Weill, W. Birch, qui signe en 1786 les portraits de Mrs F. F. en 
Marie Stuart, de la méme collection, et L’ Ambassadeur d'Espagne aux États- 
Unis de la collection Edouard Jonas. C'est J.-F. Miltenberg, auteur d’un 
portrait de théologien de la collection David Weill, daté de 1790. C'est 


LES MAITRES DE LA MINIATURE SUR EMAIL 59 


surtout J.-H. Hurter, artiste nomade et homme à projets, qui imagine d’exé- 
cuter une galerie en émail des tableaux des grands maitres, dont l'Hélène 
Fourment de M. Founès pourrait bien être un échantillon. Pas plus d’ailleurs 
que Weyler avec son panthéon, Hurter ne mène à bien son entreprise, et 
ses petits portraits, comme la reine Charlotte de la collection David Weill, 
daté de 1782 et le portrait de femme de la collection Sambon, daté de 1781, 
valent mieux que ses grandes copies. 

En Allemagne, les talents sont plus rares. La téte de vieillard de G. Lenz, 
le portrait de comédien de G.-H. Rode, Vénus et les Amours de Wenceslaus 
Chudi, 1771, le personnage d'après Rembrandt de K. Dachtler, sont des 
ceuvres honorables, sans plus. La 
montre de Chodowiecki, de la collec- 
tion Olivier, représentant Enée rece- 
vant le bouclier de Vénus, est une 
œuvre d'un plus réel mérite. Mais 
dans ce tournoi international, c’est 
l'école genevoise qui remporte le 
prix avec l’admirable portrait d’ Eli- 
sabeth Terroux par elle-méme, perle 
de la collection Sambon, et méme 
avec la montre Hercule et Omphale 
de M. Olivier, signée Decombaz. 

Pendant toute cette période, les 
émaillistes visent de plus en plus a 


limitation de la peinture à l’huile et PORTRAIT D’HOMME 
PAR LEVEQUE L’AINE 


a la gouache. Ils travaillent encore ; 
EMAIL SUR CUIVRE 
dans une note claire. Le sujet se RE AE 
détache en pleine valeur sur un fond 
moins foncé. Mais les progrès de la technique leur permettent des audaces 
interdites à leurs prédécesseurs. Avec le prodigieux Thouron, le mélier serré 
et ténu, le travail minutieux au pointillé est abandonné. La palette s'enrichit. 
Mélangées avec du blanc et posées en pleine pâte, les couleurs donnent à la 
peinture un aspect ample et libre, inconnu auparavant. Telle œuvre minus- 
cule, comme le portrait de la collection Gélis, pourrait être agrandie à la 
dimension d’un tableautin, sans rien perdre de sa saveur. 
Malheureusement ce ne sont pas les émaillistes français qui profitent de la 
leçon. Au cours de la Première République, on ne trouve guère à citer qu'un 
mystérieux émailliste qui signe «Du. », en 1792, le portrait d'une Lyonnaise 
M™ de Luzy-Couzan, et qui n’est pas François Dumont. Sous le Consulat et 
l'Empire les maîtres de la miniature n’abordent plus l'émail que par caprice. 
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Isabey a peint si peu sur émail qu’on hésiterait 4 le ranger parmi les 
émaillistes si M. Cognacq ne possédait une pièce de premier ordre, indiscuta- 
blement de sa main, un portrait de la Duchesse de Bassano, signé et daté de 
1811, avec cette inscription au contre-émail : M”™ la Duchesse de Bassano, 
première dame du Palais de S. M. l'Impératrice Marie-Louise, par Isabey, pe 
et des” du Cabinet. Paris ce 22 juillet 1811. Le genre appartient presque exclu- 
sivement aux Genevois, dont la république est devenue le département du 
Léman. Les uns, comme Richter, le délicat décorateur des boîtes de 
MM. Georges Bernard, Bernard Franck et Marmottan, spécialiste des petits 
paysages du Léman, avec des Alpes 
rosées et des barques chargées de 
promeneurs, comme Henri Levéque 
aîné, auteur d’un beau portrait 
d'homme de la collection Artus, 
comme Adam fils, signataire d'un 
portrait de femme appartenant au 
prince de la Moskowa, comme J.-P. 
Hubert, dont le nom figure sur 
un portrait d'homme appartenant à 
M. Artus, comme Marie Gide, un 
émailliste peu connu de la collection 
David Weill, ne semblent pas avoir 
quitté leur patrie. Les autres — et ce 
sont les plus nombreux — sont venus 


à Paris peindre les membres de la 
cour impériale ou les officiers de la 
Grande Armée. 


PORTRAIT DU PEINTRE HENRY BONE 


PAR LUI-MÊME 2 
PAU wie ae Les meilleurs de ces transfuges 


(Collection de M. David Weill.) sont Soiron pére, trés bien représenté 
par un portrait d'homme à M. Artus, 
daté de 1799; Counis, dont le prince de la Moskowa possède le portrait par 
lui-même, dédié, comme son livre de Souvenirs, à ses bienfaitrices les dames 
de Fontenelle; Coteau, habile faiseur de cadrans, décorateur à la manufacture 
de Sèvres, calligraphe prodigieux, et auteur d'un beau portrait de Napo- 
léon I‘ de la même collection ; Gautier, un élève de Favre, dont MM. Artus, 
Gélis, Marmottan, conservent des portraits charmants ; Levêque jeune, 
peintre du Composileur Jacques Pleyel, de la collection Artus. Il faut en 
passer : ils sont trop. 
A côté des Suisses, M™ Kugler, née Louise Bourdon, veuve très conso- 
lable de Weyler et continuatrice de son panthéon sans avoir son talent, reste 
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cependant au premier rang avec le charmant Enfant de M. Cognacq et le 
portrait magistral de La Reine Hortense, à M. Bernard Franck. Hamm, sans 
doute un Allemand, auteur d’un portrait de femme daté de 1806 dans la 
collection Artus, n’est pas non plus sans savoir-faire. Quant au Saxon 
Carl Kanz, superbement représenté chez le prince de la Moskowa et 
MM. Artus, Gélis, Olivier, c'est la séduction en personne avec ses têtes 
d'expression si transfigurées par l’extase qu’on hésite à y reconnaître 
des portraits. Il faudrait citer encore Dupuis, Henri, Olivier, Dupont, 
tous échelonnés sur cette période de l'Empire et de la Restauration. Mais si 
le métier est toujours habile, l’inspi- 
ration fait défaut à ces bons ouvriers. 
En 1839 Arago communique à 
l’Académie des Sciences la décou- 
verte de Daguerre. Le nouvel art va 
porter un coup funeste à la minia- 
ture sur émail, déjà bien éprouvée 
par la folie de la peinture sur por- 
celaine. La tentative de rénovation 
de la manufacture de Sèvres, qui 
entretiendra un atelier d’émail de 
1855 à 1872, restera sans effet du- 
rable. Le portrait de l'Jmpératrice 
Eugénie par M" Pauline Laurent 
est un très rare exemple de ce travail 
de Sèvres sous le Second Empire. 

Dans cette décadence de l’émail, 
un seul pays reste fidèle aux belles 

PAR HENRY BONE 

traditions : c'est l'Angleterre. La le Se x 
gentry continue à faire peindre en (Gollection de M. David Weill.) 


PORTRAIT D’ELISABETH BONE 


émail ses membres vivants et méme 

à faire revivre, d’après des tableaux de maitres, ses ancêtres et les illustrations 
nationales. Alors que l’on ne trouve plus dans le reste de l’Europe que de 
médiocres peintres sur émail, l'Angleterre peut mettre en ligne la dynastie 
des Bone, et vraiment ce sont encore de beaux artistes. 

Henry Bone est le plus illustre. Son portrait du Prince Régent (coll: 
Gélis), son portrait par lui-même et celui de sa femme datés de 1790 et 1791 
(collection David Weill), sont des œuvres de premier plan. Son fils Henry- 
Pierce est encore d’une jolie force avec son Lord Bernard T° Fitzalen Howard, 
daté de 1846 (collection Ed. Jonas) et ses Duchesses de Portsmouth et de Cleve- 
land, datées de 1845 (collection Victor Boivin), mais son frére William, auteur 
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du Rev. W.-H. Withwort, de la méme collection, est plus médiocre. Quant 
à la comtesse Sarah Essex, qui copie d’après Van Dyck en 1807 Sir K. Digby 
et sa famille, (collection David Weill), elle a certainement plus de brio que 
de talent, et si sa plaque de 0165 sur 07255 peut être considérée comme 
un tour de force dans l’art du feu, il est difficile d’y voir un chef-d'œuvre 
de peinture. Le moindre petit portrait de Zincke ou de Hurter ferait bien 


mieux notre affaire. 
* 


* * 

Arrétons ici cette revue des grandes époques de la miniature sur émail. 
Notre désir d’apporter quelques précisions dans un sujet encore si mal connu 
nous a fait multiplier les noms. Nous nous en excusons. Mais il n'était pas 
inutile de montrer combien de beaux artistes s’ étaient livrés à cet art délicat 
de la peinture en couleurs inaltérables. Il était plus nécessaire encore d'établir 
quelques classements dans cette foule de méconnus et de dédaignés. Sans 
doute nos jugements seront soumis à plus d’une révision. Nous nous y 
attendons et nous l’espérons. Mais cette première confrontation de talents 
divers aura fait faire un pas utile à la question. Il faut en savoir gré aux 
collectionneurs qui ont consenti, pour atteindre ce but, à se séparer de leurs 
plus belles pièces et à M. Gélis qui, avec un dévouement sans bornes et un 
discernement parfait, a procédé au choix et à l'installation de cette première 
exposition de la miniature sur émail '. 


HENRI CLOUZOT 


1. Nous imprimons un Dictionnaire des miniaturistes sur émail, qui donnera pour chaque 
artiste le relevé de ses œuvres dans les musées et collections, ainsi que les prix en ventes 
publiques. Cet instrument de travail, tout imparfait qu’il soit, ne restera pas, nous l’espé- 
rons, inutile aux érudits et aux COCO RR AUS 


LES COLLECTIONS DE FR.-X. FABRE 


AU MUSEE DE MONTPELLIER 


PORTRAIT .DE F.-X. FABRE 


PAR LUI-MEME 
(Musée de Montpellier.) 


Le dimanche de Pâques 1* avril der- 
nier, des délégués de la ville de Montpellier 
et du ministre de l’Instruction publique 
francais sont allés remettre solennellement 
a la ville d’Asti quelques souvenirs du 
grand poète national italien Vittorio Alfieri 
— livres, manuscrits, tableaux — conser- 
vés à la Bibliothèque et au Musée de Mont- 
pellier. Ce fut l’occasion d’une cérémonie 
très touchante où s’affirma, avec la plus 
grande cordialité, l'amitié franco-italienne. 
En appréciant ici la valeur des peintures 
rapportées jadis d'Italie à Montpellier par 
François-Xavier Fabre, le fondateur du 
musée de cette ville, je voudrais rassurer 
ceux de nos amis italiens qui croient encore 


+ que Fabre a dépouillé leur pays de chefs- 


d'œuvre, et leur montrer que dans les collections réunies par Fabre et léguées 
par lui à sa ville natale, ce qu'il y a de plus intéressant, c'est encore sa propre 


peinture el celle de ses amis. 


LA GALERIE ITALIENNE DE FR.-X. FABRE 


Lorsque, en 1825, le peintre Fr.-X. Fabre décida de quitter Florence pour 
venir s'installer à Montpellier et de donner à la ville ses collections, ce fut, 
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pour le monde des arts, un événement dont l'importance dépassa le cercle 
un peu restreint des amateurs d’une ville de province. Un mystère entourait 
la galerie, mais surtout l'homme. Nul n’ignorait que le peintre languedocien, 
de modeste origine, s'était haussé jusque sur les marches d’un trône. Il 
ne s'agissait, à dire vrai, que d’une reine in partibus, mais la comtesse 
d’Albany joua pendant quarante ans sur la scène européenne un rôle beau- 
coup trop voyant pour que l’homme qui vivait dans son ombre pit passer 
inaperçu. Fabre en recueillit quelque éclat. Quelle curieuse aventure que 
celle de Louise de Stolberg, cette petite princesse allemande, sans fortune, 
assez fraîche, mais vulgaire et sensuelle, mariée par convenances diploma- 
tiques avec le Prétendant Charles-Édouard Stuart, qui, retiré en Italie, ense- 
velissait dans la plus crapuleuse débauche son rêve de restauration monar- 
chique ! On vit cette reine d'Angleterre en expectative s'échapper de la gedle 
conjugale, promener dans toute l’Europe le scandale de ses amours avec 
Alfieri, jusqu’au jour où, chassée de Paris par la Révolution, elle vint se fixer 
à Florence. Là, son poète, farouche et grandiloquent toujours, devient le 
principal ornement d’un salon où fréquente toute la société cosmopolite de 
l’époque, artistes, gens de lettres, hommes politiques, hommes d’affaires, et 
où l’on vit passer Chateaubriand, Paul-Louis Courier et Lamartine. C’est à 
ce moment qu'elle connut Fr.-X. Fabre. 

Surpris à Rome par la Révolution à la fim de sa pension de l’Académie, 
Fabre préféra, à cause de ses opinions, ne point rentrer en France et élut son 
domicile à Florence. Il y gagnait sa vie en peignant des portraits, comme 
Ingres le fit un peu plus tard, et il y réussissait fort bien, car il ne manquait 
point de talent. 

Sa réputation lui ouvrit les salons de la comtesse d’Albany. La comtesse 
avait déjà son poète ; elle eut désormais son peintre : le jeune artiste devint, 
comme il convient, le meilleur ami du poète vieillissant, épilogue imprévu 
du Misogallo. Ainsi, la comtesse vivait heureuse entre la peinture et la 
poésie. Cette aventure banale ne mériterait guère que l'oubli, si, après plus 
d’un siècle, elle n’excitait encore l'indignation des admirateurs du poète. Sans 
doute, s'ils protestent au nom de la morale, on ne peut que les louer. Mais à 
cette question de morale se mêle peut-être aussi une question d'intérêt. La com- 
tesse d’Albany hérita d’Alferi, et, en héritant à son tour de la comtesse, Fabre 
recueillit dans la succession les collections et la bibliothèque d’Alfieri pour 
les léguer plus tard à la ville de Montpellier. Il n’y a pas à discuter la légiti- 
mité de ce legs, qui paraît absolument inattaquable. Nous nous sommes efforcé 
déjà, dans la mesure du possible, d’atténuer les regrets des amis d’Alfieri. . 
Allons plus loin et regardons de près les collections de Fabre. Voici d’abord cette 
fameuse galerie italienne, constituée par un homme qui vécut quarante ans 
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en Italie, qui jouit, en son temps, d’une grande réputation de connaisseur et 
qui passe pour avoir hérité des trésors accumulés à la fois par Alfieri, le Pré- 
tendant et la comtesse d’Albany. La réalité nous parait aujourd hui beau- 
coup moins brillante, et nous pouvons, sans vouloir le moins du monde 
médire de la donation Fabre, dissiper ce mirage. 


Pour Fabre, élève de David, pensionnaire dé l’Académie à l’é époque de la 


LE MARIAGE MYSTIQUE DE SAINTE CATHERINE 


PAR PAUL VÉRONÈSE 
(Musée de Montpellier.) 


grande renaissance du gout de l'antique, l’art italien commençait avec Raphaël. 
Les Primitifs représentaient une simple curiosité ethnographique, comme 
aujourd’hui l'art nègre. Aussi. le jour où notre artiste entreprit de former une 
collection, il entendait n’y admettre que les maîtres classiques ; si les Bolonais 
surtout étaient accessibles à une bourse modeste, Fabre, du moins, comptait 
sur son flair et sur sa chance pour y joindre quelques chefs-d’ceuvre des grands 
maîtres du xvi’ siècle. En ce temps là, les peintures de Raphaël ne se rencon- 


VIII. — 5° PÉRIODE. 9 


66 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


traient guére plus facilement qu’aujourd’hui; pourtant Fabre crut en avoir 
découvert deux. Chose curieuse : la réputation du Musée de Montpellier reposa 
pendant un demi-siècle sur le fameux Portrait de jeune homme que Fabre 
donnait à Raphaël’ et qui constituait le principal titre de noblesse de ses col- 
lections. Depuis, hélas ! la critique moderne n’a rien laissé subsister de 
cette illustre attribution, mais on ne s'entend pas sur le nom qu'il convient 
de substituer à celui de Raphaël. Je ne sais même si M. Berenson qui, dans 
un article mémorable publié ici même”, y reconnaissait la main de Bres- 
cianino, persiste encore dans son opinion. Je n'ai, pour ma part, point 
d'autre nom à proposer. Mais quel que soit l’auteur de cette très intéressante 
peinture, nous voilà malheureusement entraînés assez loin de Raphaël. 

Quant à l’autre Raphaël dont Fabre s’enorgueillissait, et où il avait cru 
retrouver le portrait de Laurent de Médicis, duc d’Urbin, il faut se résigner 
à tomber encore de plus haut. Dans cette peinture médiocre, défigurée par 
d’outrageux repeints, qui donc aujourd’hui oserait voir autre chose qu’une 
copie du xvii’ siècle? Et même la preuve ne paraît pas faite du rapport qui 
existe entre cette copie et deux autres conservées a Colworth et à Florence, 
et le portrait perdu de Raphaël. Sic transit gloria mundi. 

Je m’en voudrais de discuter l’attribution à des maîtres de premier plan 
de peintures comme ce portrait de vieillard, accablé sous le nom de Titien, 
ou M. Berenson crut un moment reconnaitre une fort honorable peinture de 
Paolo Farinati, ou bien ce portrait de sculpteur ou d'amateur, intéressante 
copie, malheureusement à moitié repeinte, d’un original de la collection 
Tucher à Vienne, que l’on pourrait situer non loin de Sebastiano del Piombo. 

De la peinture du xvi° siècle une œuvre seule me semble digne d'être 
signalée : le Mariage mystique de sainte Catherine, dont l'attribution à 
Véronèse paraît certaine. Avant d'appartenir à Fabre, cette toile remarquable 
avait fait partie de la galerie du marquis Gerini à Florence. Gravée par 
Lorenzo Lorenzi dans l'album consacré à cette galerie, elle a passé, depuis, 
inapercue ; je ne la vois reproduite dans aucune des études consacrées à 
Véronése, C’est pourtant une trés belle peinture, pleine de volupté, ot 
l’aisance de la composition, l’adorable beauté du modèle, la splendeur des 
riches brocarts vénitiens, s'unissent dans l'harmonie suprême des formes et 
des couleurs. Quand et pour qui Véronèse avait-il peint cette toile À Je ignore. 
Si dans l’œuvre du maitre on voulait trouver un repère, on pourrait rappeler 
les fresques de la villa Giacomelli à Maser ; parmi elles, un Mariage de sainte 
Catherine présente de notables analogies avec notre tableau qui en paraît 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1875, t. II, p. 114. 
2. V. Gazette des Beaux-Arts, 1907, t. I, p. 208. 
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une transposition plus développée. On ne se tromperait guère en l’attribuant 
aux années 1565-1570, l'époque de la maturité du maitre, celle qui coincide 
aussi avec son mariage; mais je ne voudrais pas conclure de la que nous 
avons sous les yeux ici une réunion de portraits de famille. 

Je ne vois plus guére, dans la galerie italienne de Fabre, d’autres tableaux 
qui méritent de retenir l’attention. On pourrait même s’étonner que la pein- 
ture baroque n'y soit représentée que par de quelconques Carrache ou des 
Guaspre indifférents. Les artistes bolonais, génois ou napolitains n'y figurent 
que dans des œuvres secondaires. Ce n’est même pas à Fabre qu'est due 
l'acquisition du grand tableau si peu séduisant d’Alessandro Allori, Vénus 
el l'Amour, que je signale parce qu'il a fait partie de la Galerie du Palais- 
Royal, ni celle d'une autre épave de la collection du Régent, une charmante 
toile de Canlassi où, sous prétexte de Jeune martyre, l'artiste nous présente 
la plus suave et la plus délicate étude de nu. Sauvons enfin de cet ensemble 
monotone deux toiles qui représentent seules le xviu‘ siècle italien : un bon 
tableau de ruines de Pannini et une jolie vue du Grand Canal avec le Rialto 
de Guardi, toute pétillante de vie sous les grandes nuées grises du « temps 
marin », et nous aurons fait, je crois, le tour complet de cette fameuse 
galerie italienne de Fabre. On en pourrait concevoir quelque désenchan- 
tement, si l'on ne savait que l'intérêt de la donation de Fabre se trouve 
ailleurs, dans ses peintures d’abord, et dans celles de ses contemporains, ses 
maîtres et ses amis. 


FR.-X. FABRE ET SES AMIS 


Chez Fabre, le héros de roman a fait tort à l'artiste. On oublie volon- 
tiers qu'il fut un peintre remarquable, promis aux plus hautes destinées, 
auquel il a manqué seulement le séjour de Paris pour faire une carrière 
brillante entre David et Ingres ; on ne garde de lui que le souvenir de l'extra- 
ordinaire aventure qui lia son sort à celui de la comtesse d’Albany. Le peintre, 
élève de David, ami de tous les artistes célèbres de l’époque impériale, 
Girodet, Lethière, Desmarais, Gauffier, Granet, Mérimée, etc., passe pour 
s'être endormi dans les délices de Capoue, puis, après la mort de sa royale 
compagne, s'être enseveli tout vivant dans l'oubli et l’ennui d'une petite 
ville de province. En réalité, il n’en fut pas tout à fait ainsi. La carrière 
amoureuse de Fabre se double d’une carrière honorable d'artiste; ce qui a 
nui à celle-ci, c'est qu'elle s’est tout entière confinée à Florence, où Fabre 
passa plus de trente ans de sa vie; quand il se décida à quitter l'Italie, l’âge 
était passé des grands succès et des vastes projets. Il eut, du moins, la sagesse 
d'éviter Paris. Sans l'important ensemble de ses toiles qu'il légua au musée 
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de sa ville natale, son œuvre aurait à peu près complètement disparu ; il pei- 
gnit, en effet, principalement à Florence pour la société cosmopolite qui sy 
était fixée pendant les années de la Révolution et de l'Empire, et les portraits 
qu'il y exécuta se trouvent aujourd’hui dispersés dans l'Europe entière, où il 
serait très difficile de les retrouver. Paris n’en possède aucun. Les tableaux 
conservés au musée suffisent du moins à nous donner une idée précise de son 
talent. 
Nourri dans la plus étroite tradition d’une école provinciale, élève à Paris 
de son compatriote Vien, puis de 
David, l’année même du Serment 
des Horaces, grand prix de Rome 
en 1787 avec Nabuchodonosor fait 
tuer les enfants de Sédécias en pré- 
sence de leur père, Fabre apparaît 
comme un produit parfait de la 
doctrine académique au moment 
de sa plus forte virulence: il en 
porta la marque toute sa vie, 
n’ayant point un génie suffisant 
pour se dégager des lisiéres de 
l’école. Aussi, peintre d'histoire, il 
resta fidèle au style « Nabuchodo- 
nosor » de ses débuts ; qu'il repré- 
sente La Mort d’Abel en 1790, ou 
La Mort de Narcisse, paysage his- 
lorique, en 1801, ou bien, double 
PORTRAIT De LA COMTESSE D’ALBANY hommage à la comtesse d’Albany, 
ere as Lea un épisode de la tragédie de son 

(Musée de Montpellier. ami: Saiil, agité par les remords, 

croit voir l'ombre du grand-prétre 

Abimélech qu’il a fait périr, il se traîne avec ennui à la suite de David. C’est là 
la partie périssable de son œuvre, et je ne vois aucun intérêt à la ressusciter. 
Il en va tout autrement des portraits. Comme beaucoup d'artistes francais, 
ligotés par la tradition classique et péniblement impersonnels dans leurs 
compositions d'histoire, Fabre se retrouve lui-même quand il est placé en 
face de la nature, et s'élève sans difficulté au premier rang des portraitistes 
de l’époque impériale, non loin de David. Bien entendu, il est de son 
temps ; il a fait ce qu'il a pu pour sacrifier la couleur au dessin, mais 
il dessine supérieurement. Ses portraits sont froids, glacés même, mais ils 
sont établis avec une clarté, une simplicité et, en même temps, une autorité 
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remarquables. Prenez les portraits français entre 1790 et 1825, où trouverez- 
vous, mis à part ceux de David et ceux d'Ingres qui débutait, l'équivalent 
du portrait de Canova, de Lucien Bonaparte, du petit roi Louis I” d’Etrurie ? 
La réputation de Fabre fut immense pendant vingt-cing ans. Son atelier de 
Florence recut la visite de tous les écrivains et artistes qui passérent en Italie 
sous l'Empire ; Fabre devint même correspondant de l’Institut. Il fut aussi le 
peintre de Lucien Bonaparte et de la grande-duchesse de Toscane, Élisa 
Bacciocchi. 

Les portraits conservés au 
musée nous permettent d’en 
juger nous-mémes, et, comme 
ils appartiennent aux différen- 
tes époques de la vie de l’artis- 
te, ils nous montrent aussi le 
développement de son talent. 
Comme d’habitude, le peintre, 
a ses débuts, cherche des mo- 
déles dans son entourage, dans 
sa famille, et commence par- 
fois par lui-méme. J’ai retrou- 
vé un fort curieux portrait 
(reproduit ici en lettre) de 
Fabre jeune, en perruque pou- 
drée, quidoit dater des débuts 
de son séjour à Rome, vers 
1790. C'est une œuvre char- 
mante, traitée dans le style des 
maîtres du xvin* siècle et qui 


nous montre toul ce que Var- PORTRAIT DE LA COMTESSE D’ALBANY 
tiste, sous l’influence de l’en- PAR F.-X. FABRE 

seignement académique, a Fute de: Montesiias.) 

perdu en fraicheur, en spontanéité, méme en sentiment de la couleur ; on ne 
retrouvera plus chez lui une harmonie comparable à celle de cette toile, où les 
gris et les blancs du costume sont relevés par le joli accent jaune et bleu des 
revers de l’habit. De la même époque à peu près, vers 1793, doivent dater 
deux bons portraits de son père, Joseph Fabre, et de son frère le D' Henri 
Fabre, qui vinrent pendant la Révolution se fixer à Florence, œuvres solides, 
sévères, dans lesquelles l'artiste a décidément renoncé aux séductions des tons 
pour s'engager délibérément dans les voies de la réforme davidienne : le souci 
dominant de la forme, la recherche du dessin enfermé dans la pureté de la ligne. 
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Ce sont des portraits de ce genre qui fondérent sa réputation a Florence, 
et nous savons qu'il y réussit assez pour attirer l’attention de la comtesse 
d’Albany. Les leçons de dessin qu’il donnait alors à la veuve du Prétendant 
virent s’ébaucher le roman qui lia le sort de Fabre à celui de sa royale élève. 
On en conserve au musée de curieux souvenirs dans ces feuilles d’études 
d’après le modèle en plâtre où la comtesse inscrivait de tendres dédicaces à 
son professeur. Les portraits légués par Fabre font passer sous nos yeux les 
principaux héros de cette aven- 
ture et quelques-uns de leurs 
familiers. Voici d’abord la 
comtesse elle-même, en robe 
blanche et en écharpe violette, 
coiffée d’une sorte de chapeau 
cabriolet à rubans. Le portrait 
est daté de 1797 ; à cette épo- 
que la comtesse compte près 
de quarante-cing printemps ; 
on aurait peine à reconnaître 
en cette dame un peu müre 
l’adorable créature qu’Alfieri 
célébrait avec enthousiasme : 
« Une douce flamme qui bril- 
lait dans ses yeux très noirs, 
jointe à une peau d’une blan- 
cheur éblouissante et à des 
cheveux blonds, donnaient à 
sa beauté un attrait, dont il 
était difficile de ne pas être 


PORTRAIT DE CANOVA 


frappé et conquis. » Fabre, à 
PAR F.-X. FABRE 


nie a Mate son tour, en subit le charme et 


le portrait de 1797 nous con- 
serve un singulier témoignage de la sympathie réciproque du maître et de 
l'élève ; on n’a peut-être pas remarqué que la comtesse est en train de prendre 
une leçon de dessin et que le modèle dont elle reproduit les traits sur sa 
feuille de papier, c’est justement Fabre lui-même, le Fabre du portrait en 
perruque que nous venons de signaler. A côté de ce petit portrait un peu sec, 
un peu froid, un peu fermé — n'est-ce point là tout Fabre? — combien 
paraît plus savoureuse une charmante esquisse qui nous présente la comtesse 
en négligé, -— robe blanche avec une ceinture à raies bleues et blanches, 
bonnet blanc, — son carton à dessin sur les genoux ! Rarement Fabre s’aban- 
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donne ainsi jusqu’à nous faire pénétrer dans l'intimité de sa mystérieuse amie. 
Voici maintenant l'autre, Alfieri, l'amant magnifique, le poète glorieux 
dont la renommée rehausse le salon de cette reine en exil. Fabre était devenu 
l'ami du grand homme aigri et misanthrope ; mais ces deux portraits, datés 
Yun de 1796, l’autre de 1803, — ce dernier peint six mois avant la mort du 
poèle — ne témoignent pas que Fabre ait compris la grandeur tragique et 
la fureur lyrique de l'ennemi des tyrans, et cette peinture sèche et glacée 
dans sa précision, ne révèle pas — faut-il du reste s’en étonner? — la moindre 
trace de sympathie. | 
Quelle différence avec le portrait de Canova (1812), le sculpteur le plus 
célèbre de l'Europe, un des familiers 
de la comtesse d'Albany, qui lui avait 
commandé le tombeau d’Alfieri! 
Comme on sent que Fabre entre ici 
en communion avec son modèle, qu'il 
l'a compris et admiré! Dans cette 
magnifique effigie — le chef-d'œuvre 
de l'artiste, — si sobre, si vraie, si 
pleine de caractère, Fabre vient se 
placer tout près de son maître David. 
Peintre des amis de la comtesse 
d’Albany, des femmes qui fréquen- 
tent son salon, comme cette char- 
mante lady Charlemont, représentée 
avec quelque gaucherie en Psyché 
aux ailes de papillon, Fabre l'est 
aussi des deux petites cours que l’on 
vit fleurir successivement à Florence PORTRAIT DE CHARLES-LOUIS 1° 
au temps de Napoléon - celle du ROI D’ETRURIE, PAR F.-X. FABRE 
royaume éphémére d’Etrurie, puis À 
celle du grand-duché de Toscane. Du petit roi d’Etrurie Charles-Louis I* j'ai 
retrouvé dans les réserves du musée une ravissante effigie, au dos de laquelle: 
Fabre a écrit de sa main : « Portrait de Charles-Louis Premier, roi d’Etrurie, 
peint d’aprés nature a Florence, l'an 1803 ». Voyez ce bambin au minois 
éveillé, déguisé en soldat avec de belles épaulettes d'or, une croix de com- 
mandeur au cou, un grand cordon barrant la poitrine, tous les jouets qui 
amusent aussi les hommes. Quelle fraîcheur, quelle sincérité, quel esprit ! 
On dirait comme le dernier sourire du xvi’ siècle. 
Les connaisseurs de la peinture de ce temps n'ont point oublié le célèbre 
tableau de Benvenuti, aujourd’hui à Versailles, où l'on voit représentée la 


(Musée de Montpellier. 
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grande-duchesse de Toscane, Élisa Bacciocchi, sœur de Napoléon, au milieu 
de sa cour'. A côté de Canova qui présente le buste de la princesse, Fabre 
est assis, en train de peindre le même impérial modèle. Des portraits que 
Fabre a pu faire des personnages de l'entourage d’Elisa Bacciocchi, le musée 
n’a gardé que deux ou trois petites études où l’on croît reconnaître les traits 
de quelques-unes des jeunes femmes qui figurent sur la grande toile de 
Benvenuti. Mais de ses relations avec la famille Bonaparte j'ai eu la chance 
de retrouver un très précieux souvenir. Nous savons par M. Paul Marmot- 
tan, l’érudit historien des Arts en Toscane * que Fabre, en 1807 ou 1809, 
| avait exécuté le portrait de Lucien 
Bonaparte, qui résidait alors, à la 
suite de la disgrâce impériale, en 
Toscane. Le portrait, conservé, sous 
l'Empire, dans le palais de la grande- 
duchesse Elisa, a, je crois, disparu 
depuis. Mais voici une admirable 
étude, inachevée, faite d'après na- 
ture, et qui a da servir à Fabre pour 
l'exécution du portrait définitif. C’est 
un morceau d’une vigueur et d'une 
tenue qui le rendraient digne d'être 
rapproché de quelques portraits 
d'Ingres, contemporains du Granet 
d'Aix. 

En présence d'œuvres de cette 
qualité, on se prend à regretter que 
Fabre se soit attardé à Florence et 
n'ait pas pu se rajeunir dans le milieu 


PORTRAIT DE LUCIEN BONAPARTE 


ETUDE PAR F.-X. FABRE 
RÉ 8 - # 
(Musée de Montpellier.) parisien. Sa carrière se termine à ce 


moment-là, et plus jamais il ne 
retrouvera de pareils accents. Je ne cite que pour mémoire des portraits de 
sa vieillesse, comme celui de son ami Gache, peint en 1832, ou son propre 
portrait, daté de 1835, deux ans avant sa mort, dans lequel le vieil artiste a 
voulu encore laisser de lui une image sincère et précise. C'est le Fabre de 
la donation, fermé et distant, qui emporte avec lui les secrets de sa vie, 
mais qui sait que, malgré tout, son œuvre s'impose au respect de ses com- 
patriotes. 


1. V. Gazelle des Beaux-Arts, 1902, t. I, p. 172. 
2. P. 199 et suiv., p. 284 et suiv. 
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L'intérêt de cette réunion de peintures de Fabre se double encore de celui 
que présentent les œuvres de ses contemporains. Fabre avait la passion des 
tableaux anciens, — le musée en fournit la preuve, — mais l’antiquaire ne 
faisait point tort a l'artiste, et, peintre, il aimait la peinture de son temps. 
Élève et admirateur de David, il fut à Rome le camarade et l’ami des jeunes 
gens qui passèrent à l'Académie entre 1775 et 1800; il recueillit de leurs 
toiles, qui constituent au Musée de ‘Montpellier un ensemble rare et 
remarquable. i 

Les tableaux de David acquis par Fabre sont justement célébres et présents 
à toutes les mémoires. L’admirable portrait d’Alphonse Leroy, le médecin de 
David, et celui de M. de Joubert, inachevé, mais si intéressant pour étudier 
la technique de l'artiste, comptent parmi les gloires du musée. Il me paraît 
inutile d’en parler ici: ils sont suffisamment connus. Je préfère attirer l’atten- 
tion sur les maîtres de second plan qui passent plus facilement inaperçus, en 
particulier sur le plus charmant d’entre eux, Louis Gauffier. Nous sommes 
très mal renseignés sur son compte. Les dictionnaires biographiques, en se 
recopiant, reproduisent les mêmes erreurs. et il n’y a pas très longtemps qu'un 
érudit Saintongeois’ a fixé le lieu (Poitiers) et la date de sa naissance le 
10 juin 1762, et celle de sa mort, le 20 octobre 1801 à Venise. Prix de Rome, 
en 1784, il passa sa courte vie en Italie. Il connut Fabre à l’Académie de 
France à Rome, puis à Florence, et devint sans doute son ami. Le musée ne 
possède pas moins de dix peintures de lui, assez variées pour permettre de le 
caractériser. Il ressemble à Fabre comme un frère : même formation acadé- 
mique qui lui inspire les mêmes sujets empruntés à la mythologie ou à la 
fable, et les Saintes Familles imitées des Bolonais, tout ce bagage d'école 
condamné à l'oubli. Comme Fabre, Gauffier, peintre d'histoire, survit grâce à 
ses portraits. En 1913, l'exposition de « David et ses élèves », au Petit Palais, 
avait attiré l'attention sur lui. Un portrait d’officier cisalpin qui y figurait”, 
permettait de lui attribuer avec certitude une fort curieuse réunion de 
portraits, au Musée de Montpellier, peints sur la même toile, ainsi que 
sept autres semblables au Musée de Versailles, donnés jusqu'ici, sans 
aucune raison, au baron Gros. Ce sont de très petites peintures, presque des 
miniatures, destinées à fixer pour l'artiste le souvenir des portraits qu'il avait 
exécutés, une sorte de livre de raison illustré. Rien de plus spirituel que ces 
indications légères, tracées d'une main sûre, avec une précision de détail 
amusante, qui font de chacune de ces esquisses un véritable tableau de genre, 
à la manière de Boilly ou de Debucourt. On aimerait retrouver les originaux. 


1. D.-L. Moinet, dans la Revue de Saintonge et d’Aunis, t. XV, p. 436. 
a. N° 112 du catalogue, appartenant à M. Marmottan. Cf. la communication de 
M. G. Brière dans le Bulletin de la Société de l’histoire de l’art français, 1913, p. 124. 
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Malheureusement, ils ont disparu sans laisser de trace, sauf le dernier, 
le portrait de l'officier du corps cisalpin. Si l’on pouvait mettre un nom 
sous chacune de ces figures, on y reconnaitrait certainement quelques- 
uns des personnages qui passèrent à Florence, à Milan et à Venise au 
temps des guerres de la Révolution, entre 1790 et 1800, officiers français 
de l'armée d'Italie, diplomates, écrivains, élégantes, qui fréquentaient le 
salon de la comtesse d’Al- 
bany, toute cette société 
cosmopolite qui revit 
dans la peinture des 
Gauffier, des Fabre, des 
Benvenuti. Le hasard ra- 
mènera au jour l'une 
ou l’autre de ces toiles 
perdues. © 

En attendant, en voici 
une que j'ai eu le plai- 
sir d'identifier dans le 
musée même : c'est un 
portrait d'artiste, signé 
« L. Gauffier » et daté : 
« Florence, 1797. » Sur 
une terrasse d’où l’on 


découvre les collines de 
San Miniato, le person- 
nage se détache en un 
contre-jour hardi, vêtu 
d'un élégant costume, 
habit bleu, gilet blanc, 
culotte nankin. Une indi- 
cation écrite de la main 


PORTRAIT DU PEINTRE VAN WYCK COKLERS 


PAR L. GAUFFIER 
de Fabre au dos du ta- (Musée de Montpellier.) 


bleau, nous apprend qu'il 

s’agit de « Van Wyck Coklers, peintre, mort à Milan », un artiste wallon 
qui, lui aussi, fut attiré par l'Italie et qui passe généralement pour avoir fini 
sa carrière à Marseille. 

L’ceuvre est charmante et donne une haute idée du talent de Gauffier, mort 
prématurément en 1801, 4 moins de quarante ans, au moment ou il allait 
devenir un des maîtres de cette petite colonie d’artistes français qui s étaient 
installés à Florence au temps de la Révolution et de l'Empire. 
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A côté de Gauffier, nous rencontrons un autre ami de Fabre, Léonor 
Mérimée, un camarade d’atelier, qui concourut avec lui en 1787 au prix de 
Rome, où il se classa seulement le second, le retrouva ensuite en Italie et 
resta jusqu’à sa mort intimement lié avec son plus heureux rival. Mérimée 
ne fut pas un grand peintre ; il déserta même la peinture pour les fonctions 
administratives de secrétaire perpétuel de l'École des Beaux-Arts, et il doit 
sans doute à son fils Prosper la chance d’avoir sauvé de l'oubli le nom de 
Mérimée‘. Comme Fabre, 
comme Gauffier, comme 
tous les élèves de David, il 
prétend à la peinture d’his- 
toire et ne survit que grâce 
à d’aimables portraits. Il 
avait offert à son ami Fabre 
une petite toile intitulée 
Vertumne et Pomone, une 
réduction de son tableau du 
Salon de l’an VII, aujour- 
d’hui détruit : c'est une com- 
position agréable peinte 
dans des tons clairs, quelque 
chose comme la Rose mal 
défendue de  Debucourt 
transposée en costumes 
grecs ou romains. L'inspi- 
ration a du paraître un peu 
mince pour un peintre d’his- 
toire. Mérimée n'insista pas. 
Peut-être fit-il bien. 

Parmi les amis et les con- 
temporains de Fabre, nous 
trouvons encore ses camarades de Rome, Boguet, paysagiste bien oublié qui 
regarde la nature à travers Guaspre Poussin, Desmarais et Meynier, peintres 
d'histoire, représentés ici par les esquisses de leurs grandes machines clas- 
siques : Mort de Lucrèce, Mort de Timophane ; ces jeunes gens n'étaient déci- 
dément pas gais. De Girodet, Fabre avait acquis, à la vente de son atelier, 
une esquisse, vivement enlevée, de son fameux Hippocrate refusant les pré- 
sents d'Arlaxerxès. Enfin une toute petite pochade de Lethière, l'Enlèvement 


VERTUMNE ET POMONE, PAR LEONOR MERIMEE 


(Musée de Montpellier.) 


1. Cf. G. Pinet, Léonor Mérimée, 1913. 
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de Junie par Néron, pleine de fougue et d’entrain, clôt la série des peintures 
d’histoire. 

Quittons ces terres désolées et stériles de l'archéologie grecque et romaine. 
Quelle joie, après l'évocation du palais des Césars ou de la tente d'Achille, 
de reconnaître dans une petite toile de Swebach une Vue des quais de la 
Seine en face de la Monnaie, ou, dans un important panneau, la silhouette 
familière du Mont-Valérien! Une course dans les environs de Longchamp, 
tel était le titre d'une composition commandée en 1800 à l'artiste par José- 
phine Bonaparte pour la Malmaison '. Que de vie et d'animation ! Au milieu 


HIPPOCRATE REFUSANT LES PRÉSENTS D’ARTAXERXES, FAR GIRODET 


(Musée de Montpellier.) 


des caléches et des cavaliers se détache une amazone en jupe blanche et cor- 
sage rouge, Joséphine elle-méme, devant laquelle paradent deux officiers. 
Swebach continue la tradition des Cochin et des Moreau et, comme les petits 
maîtres du xvii’ siècle, sauve de l’ennui la peinture officielle. 

Voici enfin le charmant Granet d'Aix. On saura gré à Fabre d'avoir été 
un des premiers à découvrir cet artiste original. Granet arriva à Rome en 
juillet 1802; deux mois après il peignait son premier tableau, l'Intérieur de 
l'église souterraine de San Martino in Monte, qui fonda sa réputation et fut acquis 


1. Elle a été reproduite ici même (Gazette des Beaux-Arts, 1904, t. II, p. 382). 
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immédiatement par la comtesse d’Albany. Granet a raconté lui-méme, tens 
ses Mémoires l'histoire de son tableau‘. Elle est peu connue et mérite d’étre 
reproduite. « Il y avait un autre genre », écrit-il, « que je préférais à celui des 
ruines, c’était les intérieurs. J’en avais vu a San Martino in Monte en allant 
chercher le Pére Pouyard, un de mes compatriotes... Il m’accompagna dans 
un souterrain situé prés de l'Église et quiservait de sépulture à cette paroisse. 
On y descend par un petit escalier sombre d'environ vingt marches. On 
arrive dans plusieurs salles vottées qui étaient autrefois une portion des 
bains de Titus, éclairée par deux ou trois petites fenétres grillées au niveau 


L’ENLEVYEMENT DE JUNIE, PAR GUYON-LETHIERE 


(Musée de Montpellier.) 


du jardin, à environ vingt mètres de hauteur... Les parois sont recouvertes 
d'un duvet verdâtre que l'humidité engendre et qui donne à cet intérieur 
une couleur difficile à imaginer. Cet endroit convenait bien à mes goûts, 
aussi ma résolution fut prise tout de suite... Je voyais mon tableau dans ma 
pensée. Ma résolution prise, le jour d’après, J'étais parmi les morts qui 
faisaient seuls leur résidence dans cet immense tombeau.., Je passai deux 
mois dans ce triste lieu. Ce temps m'avait suffi pour terminer mon tableau, 
que j'emportai de suite en plein jour, car, jusque-là, je ne l'avais vu qu'à 


1: Ces précieux Mémoires ont été publiés en 1872 dans le journal Le Temps, et n’ont 


jamais été réimprimés depuis. Une copie manuscrite en est conservée à la Bibliothèque 
q art et d’archéologie. 
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cette lumière des tombeaux. Je regardai alors mon ouvrage, comme une 
mère regarde son nouveau-né. Soit tendresse, soit tout autre sentiment, 
J'avoue que je n’en fus pas mécontent... J’emportai donc la toile chez moi, 
Je la montrai à différents artistes qui tous m’en firent compliment, ce qui me 
fit oublier les peines que j'avais éprouvées. Je fus heureux. Ce tableau fut 
acheté par la comtesse d’Albany et se trouve maintenant au musée de Mont- 
pellier’ ». 

Ce tableau, si important dans l'œuvre de Granet, marquait un tournant 


INTÉRIEUR DE L'ÉGLISE SAN MARTINO IN MONTE, PAR GRANET 
(Musée de Montpellier.) 


décisif dans l’histoire de la peinture francaise et l’engageait dans les voies du 
romantisme. L'artiste abandonnait les ruines romaines et l'antiquité clas- - 
sique pour se tourner vers les sujets chrétiens. Des temples du Forum, il 
descendait dans les églises souterraines et les catacombes; il était sensible à 
la couleur des choses et aux effets de lumière dans les intérieurs sombres. 
C'était toute une esthétique nouvelle qui pénétrait dans l'art de ce temps. 
Montaigne visitant le Tasse, peint en 1820, et acquis aussitôt par Fabre 


t. Mémoires, ch. v. 
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n’est que le développement avec moins de sécheresse et plus de virtuosité de 
son premier tableau : on y voit un souterrain vouté qu’éclaire une lumiére 
venue du dehors, où se meuvent des personnages en capes et pourpoints. 
Nous voici en plein romantisme. Fabre le comprit-il? — Je ne sais. Peut- 
être ne vit-il en Granet que le peintre de l'Italie et des monuments de Rome. 
Dans tous les cas, il n’alla pas plus loin dans sa sympathie pour la peinture 
de ses contemporains. Il n’aimait pas Ingres, pour des raisons personnelles. 
Quand il revint en France, en 1825, il était d'un autre temps; il se replia 
sur le passé et resta fidèle ses goûts de classique impénitent. De Montpellier, 
il ne pouvait suivre le mouvement romantique et il ignora Delacroix. Son 
maitre, c'était David, et ses amis, les élèves de David ; pour lui-méme, en 
somme, quel plus beau titre de gloire que d’avoir laissé quelques portraits 
qui ne sont point indignes d'être placés sous l’invocation de David? 


ANDRE JOUBIN 


CAMILLE BENOIT 


(1851-1923)' 


‘AMI qui vient de quitter sa chambre d’infirme et 
de malade pour le séjour de la Paix a eu une 
vie malheureuse. Je ne pense pas seulement 
aux dernières années, à ces années pendant 
lesquelles Camille Benoit, aveugle, privé de 
toutes les beautés qui avaient réjoui ses yeux 
et son esprit, retranché du monde, exilé dans 
les ténèbres, cloué dans son fauteuil, puis 
dans son lit, nous apparut tour à tour comme 


une de ces victimes bourgeoises de la fatalité 
que nous peint Balzac ou comme un roi détrôné 
de Shakespeare. Dans les moments même où il me disait: « Je crois que 
j'aurai connu toutes les variétés de la souffrance humaine », il savait encore 
apprécier les biens qui lui étaient conservés: le libre exercice d’un esprit 
curieux à la fois du particulier et du général, aspirant à tout connaître, 
réyant de tout approfondir, une mémoire vaste, riche et précise qui suppléait 
à la lecture et à l'observation devenues impossibles, un dévouement féminin 
de tous les instants, des amitiés fidèles. 

Non, son malheur vint d’ailleurs, un peu, hélas! de lui-même. Son 
malheur, son noble, son magnifique malheur, fut d’avoir visé trop haut, 
aussi haut qu'il soit permis à un homme, d’avoir senti en soi quelques -unes 
des puissances qui légitiment les plus grands espoirs et de n’avoir pas 
réalisé ce qu'il était capable de concevoir, ou de n’en avoir réalisé qu’une 


1. Né à Roanne, le 7 décembre 1851, Camille Benoit est mort à Paris le 1° juillet 1923. 
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faible partie, d’avoir laissé échapper et l’œuvre et la gloire qui la couronne. 

C’est, par excellence, la tragédie masculine. Ceux qu'elle frappe sont des 
êtres nés avec des dons rares et beaux. Ellea pour pendant, chez l’autre sexe, 
la tragédie de la Jeunesse qui fuit, rançon des enivrements de la beauté. 

D'où vient la stérilité — stérilité au moins relative — de ces esprits 
d’élite ? Dès leurs jeunes années, ils ont entendu une voix enchanteresse, un 
appel auquel ils ne se sentirent pas inégaux, une promesse qui leur semblait 
due. Experts à l'analyse, ils sont clairvoyants pour eux-mêmes, ils savent 
leurs limites, leurs tares, mais ils ont aussi conscience de leurs ressources, 
Cependant, le temps passe. Au lieu de la riche moisson espérée, quelques 
épis seulement sont venus, et, on a beau mépriser le nombre qui n'est que 
le nombre, il faut bien avouer que le nombre est nécessaire, que tout ce qui 
est l'image de la production et de la vie, — gerbe ou ruisseau — suppose 
le nombre. Doit-on accuser l’abus de l’esprit critique, le danger d’aptitudes 
trop diverses et d’une curiosité qui ne sait pas se fixer ? Il y avait aussi, je 
crois, chez Camille Benoit, une certaine timidité, qui est souvent compa- 
tible avec les plus grandes hardiesses de l'intelligence et même avec le 
vrai courage : timidité devant les luttes de la vie, timidité de produire aux 
yeux du public ce qui est en nous de plus cher et de plus secret, crainte 
de n'être pas compris, d’être meurtri par l’incompréhension, plutôt que 
crainte de l’insuccés. 

Doué d'une intelligence pénétrante, d'une sensibilité vive et d’une curio- 
sité presque universelle, Camille Benoit était apte aux spéculations abstraites 
comme à la production artistique, épris de science comme de poésie, de 
philosophie comme de musique. 

Lorsque l'amitié d'Henry Roujon le fit entrer. en 1888, au Louvre, comme 
attaché au département de la peinture, il avait passé trente-cing ans et il 
avait déjà conquis sa place parmi les jeunes compositeurs qui, groupés 
autour de César Franck, étaient le meilleur espoir de l’art musical dans 
notre pays; Vincent d'Indy, Ernest Chausson, Henri Duparc. Un Epithalame 
pour les Noces corinthiennes d’Anatole France, une Cléopâtre qui obtint une 
mention au concours de la Ville de Paris et, plus encore, un poème sympho- 
nique pour chœur, soli et orchestre, Eleison, lui attirèrent l'estime des con- 
naisseurs, sinon la faveur du public. Cette dernière œuvre, animée d’une 
émotion profonde et contenue, dont le style pur et sévère tendait à disci- 
pliner les richesses de la polyphonie moderne pour en faire la matière d’une 
beauté vraiment classique, venait peut-être avant son heure. Elle fut reprise 
en 1916, dans un concert, sur l'initiative de M. Vincent d'Indy. L'épreuve, 
après plus de vingt-cinq ans, était redoutable: ce fut une consécration. Le 
public était mieux préparé. Dans le journal Le Temps, un critique dont 
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l'autorité est grande et légitime, M. Pierre Lalo, salua Camille Benoit comme 
un maitre. Quant à l’auteur d’Eleison, conscient d'avoir, au moins une fois 
dans sa vie, touché la cime où il avait rêvé de s’établir en maitre, voici ce qu il 
écrivait à un ami', après cette réparation si tardive, si mêlée d’amertume : 


Vos lignes me vont au cœur, comme je crois que ma musique a été au vôtre. 

J’ai passé ma vie à chercher le divin, à le cultiver en moi et chez les autres, et je 
n'ai même jamais songé, ni ne songe, à le regretter. J'ai tout sacrifié à ce but.... 
C’est cet amour du divin, c’est ce principe d’essence supérieure, qui vous a touché 
dans mon œuvre. 

En souvenir de moi, gardez ces lignes qui expliquent ma pauvre existence... 


Votre 
Cc. B. 


Pensez à l’admirable tableau du Titien L'Amour sacré et l’Amour profane.... 
Dire que je ne sais si vous pourrez bien lire ces lignes, que je ne peux, moi- 
même, pas relire ! 


Les nécessités de la vie et de nouvelles obligations détournèrent malheu- 
reusement Camille Benoit, non de son amour pour la musique, mais du 
travail de l'artiste créateur. Ses amis savent pourtant que, déjà aveugle, il 
avait, ily a plusieurs années, achevé la composition d'un grave et noble 
poème symphonique sur les quatre admirables vers inspirés à Michel-Ange 
par sa propre statue de la Nuit : 


Grato m’ è il sonno, ma piu l’esser di sasso, 
Mentre che’l danno e la vergogna dura ; 
Non veder, non sentir m’ é gran ventura ; 
Perd non mi destar, deh! parla basso. 


« Il m'est doux de dormir, plus doux encore d'être de marbre, tandis que 
règnent le malheur et l'opprobre. Ne rien voir, ne rien entendre est pour 
moi grand bonheur. Ne m’éveille donc point! Oh! parle bas! » | 

Aucun sujet n’était mieux fait pour suggérer de grandes pensées à 
Camille Benoit et ces accents, d’un pathétique intellectuel qu'il mettait 
au-dessus de tout. Michel-Ange était un des héros qu'il honorait d’un culte 
intime et incessant dans son cœur, où il avait intronisé une majestueuse 
assemblée des génies bienfaiteurs de la pauvre humanité. Des notes existent, 
suffisantes pour établir au piano le texte de ce poème de la Nuit. Mais quel 
regret que l’œuvre n'ait pu. par l'effet de la cruelle maladie et malgré le 


1. Que cet ami, M. Raphaël Cor, soit remercié pour la communication de ce témoi- 
gnage émouvant. 
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concours, généreusement offert, d’un musicien réputé, M. Pierre de 
Bréville, recevoir sa forme symphonique complète, telle que l’auteur l'avait 
conçue ! 

Camille Benoit ne s’est pas borné à conduire sa plume sur les cinq lignes 
de la portée musicale. Son admiration pour Richard Wagner et sa connais- 
sance approfondie de la langue allemande lui firent entreprendre d'initier le 
public français aux écrits où le musicien-poète de la Tétralogie a exposé ses 
théories sur le drame lyrique’. Il aborda ensuite une œuvre encore plus 
haute et plus difficilement accessible, l'œuvre qui est la Somme de la poésie 
et de la pensée allemandes : le Faust de Gœthe. En tête des deux volumes 
édités par Lemerre, une longue préface de M. Anatole France rendait un 
juste témoignage à l'intelligence et au talent du traducteur. 

Des voyages où il médita devant les maîtres de toutes les écoles avaient 
complété sa culture. Il comptait autant d’amis chez les peintres que chez les 
musiciens. Il était admis dans l'intimité de Fantin-Latour, excellent artiste 
et grand honnête homme, dont l'atelier fut une retraite laborieuse, interdite 
aux dissipations et aux frivolités. Un souvenir durable de cette amitié nous 
demeure dans une belle œuvre qui appartient dès aujourd’hui au Louvre 
sans y être encore exposée, la dernière en dale des grandes réunions de 
portraits qui sont les meilleurs titres d'honneur de Fantin: Autour du piano 
(1885). Parmi les musiciens et les amateurs attentifs à une improvisation 
d’Emmanuel Chabrier, on reconnaît Camille Benoit entre M. Adolphe Jullien, 
le donateur du tableau, et M. Vincent d’Indy. Bientôt après, Camille Benoit 
fut des premiers à comprendre l'apport moralet plastique d’Eugéne Carrière, 
puis à remarquer et à encourager le talent de jeunes peintres dont la répu- 
tation n'est plus contestée : M. Charles Cottet, M. Lucien Simon, 
M. Maurice Denis. 

Ainsi armé, il était propre à servir de la façon la plus utile, dans le dépar- 
tement de la peinture, au Louvre, les intérêts du musée et de l’art. Les 
circonstances ne lui ont pas permis de tenir officiellement le premier rôle. 
Mais son influence se fit efficacement sentir pendant bien des années, en par- 
ticulier sur le choix de ce qu'il convenait ou non d'acquérir pour nos collec- 
tions nationales. Le regretté Paul Leprieur lui témoignait la plus entière 
confiance. C'est que Camille Benoit possédait, outre une information étendue, 
ce don que l’érudition puisée dans les livres ne saurait remplacer : le discer- 
nement du beau et le sens de la hiérarchie dans les productions de l'art. 

Il avait étudié spécialement les Primitifs flamands, hollandais et français, 


1. Deux volumes publiés chez Charpentier. Il publia aussi de nombreux articles de 
critique musicale dans plusieurs revues. 
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à une époque où beaucoup de confusion obscurcissait encore leur histoire. 
Les articles publiés dans la Gazette des Beaux-Arts', dans la Chronique des 
Arts”, dans la Revue de l’art ancien et moderne*, dans les Monuments Piot* 
et dans la Revue de Paris° entre 1899 et 1904 débrouillérent plusieurs 
problémes. Ils font encore, sur bien des points, autorité; si, sur d’autres, 
ils ont été dépassés, ils n’ont pu l'être que par la voie qu'ils avaient ouverte. 

Au cours des années, Camille Benoit eut la bonne fortune de recueillir un 
certain nombre de tableaux qui n'avaient pu, pour une raison ou pour une 
autre, entrer au Louvre. II en était fier à bon droit. Lorsqu'une cécité deve- 


AUTOUR DU PIANO, PAR FANTIN-LATOUR ® 


(Musée du Luxembourg.) 


nue incurable le contraignit à demander sa retraite, il dédaigna de considérer 


1. 1899, t. I, p. 265 et 399; 1go1, t. II, p. go, 318, 368, et 1902, t. I, p. 65 et 239. 

2. 1899, p. 47, 48, 56, 132, 143, 150, 152, 160; 1901, p. 323; 1902, p. 139, 181 
et 189, 312; 1903, p. 2, 104 et 152. 

3. 1899, t. I, p. 111 et 299. 

4. T. IX (1902), p. 73, et t. X (1903), p. 263. 

5. Livraison du 1* mai 1904 : Les Primitifs français. 

6. Portraits de MM. Ad. Jullien. Arthur Boisseau, Camille Benoit (debout, tournant 
les pages de la partition), Lascoux, Vincent d’Indy, Amédée Pigeon, et, au premier plan, 
Emmanuel Chabrier au piano et Ed. Maitre. 
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les avantages que des négociations avec les marchands auraient facilement 
procurés à sa vieillesse infirme. Il ne pensa qu’à faire de nobles adieux à ce 
Louvre qu'il lui fallait quitter. Il assura ainsi à notre musée la possession de 
trois pièces d’un intérêt capital et d'une insigne valeur: un petit tableau 
rond, Le Christ déposé de la croix, œuvre française de la fin du xiv* siècle 
ou des premières années du xv°*, qui, à la fois par la date, par la qualité de 
la facture et par l’admirable état où il nous est parvenu, a pris d'emblée une 
des premières places dans nos séries de Primitifs; — la Nef des Fous de 
Jérôme Bosch”, composition des plus significatives d'un maitre dont les 
œuvres ne sont nulle part nombreuses et qui n’était pas représenté au Louvre ; 
enfin une Cour de ferme de Pierre Brueghel le Vieux’, qui à son mérite d’art 
et de rareté ajoute celui d’une origine fameuse, ayant fait partie, au xvn° siècle, 
de la collection du célèbre Everard Jabach. Le Louvre n’était guère plus riche 
en Brueghel qu’en Bosch, ne pouvant montrer jusqu'ici d'autre pièce authen- 
tique que la charmante, mais minuscule Réunion de mendiants léguée par 
Paul Mantz. Le Bosch et le Brueghel entrèrent au Louvre par un don direct 
de Camille Benoit; le Primitif français, grâce à la généreuse coopération de 
M. Maurice Fenaille, lequel, contre son gré et par la volonté expresse de 
Camille Benoit, fut seul nommé sur le cadre du tableau. Le Comité des 
conservateurs et le Conseil des Musées nationaux, émus d’un acte dont la 
noblesse était augmentée par la médiocrité de fortune et le triste état de santé 
du donateur, traduisirent leur reconnaissance selon leur pouvoir: le nom 
de Camille Benoit fut inscrit, parmi les grands donateurs, sur les tables de 
marbre de la rotonde d’Apollon *. 


* 
* * 


Dans les travaux et les actes que je viens d’énumérer ou de résumer briè- 
vement, il y a certes de quoi remplir avec honneur une vie d'homme. Cepen- 
dant, à l’estime de ceux qui ont eu le privilège de pénétrer dans l'intimité 
de son esprit, Camille Benoit était encore supérieur à ce qu'il a produit, 
à ce qu'il a fait. A l’âge que j'ai atteint et avec l'expérience que cet âge 
suppose, ayant toujours eu le goût de pousser aussi loin que possible dans 
la connaissance des originaux qu’il me fut donné de rencontrer, je ne crains 
pas de dire qu'aucun homme ne’m’a fait ressentir, au moins par moments, 


1. V. Gazetle des Beaux-Arts, 1919, p. 236. 

2. Ibid., 1919, p. 8. 

3. Ibid., 1919, p. 29. 

4. 11 donna aussi au Musée de Versailles un Portrait de Philippe-Égalité par Vanloo et 
un Portrait d’Oudry, réplique d’une œuvre de Largillière. Le Musée de Reims et le Musée 
de Roanne furent parmi les bénéficiaires de ses libéralités. Le dernier reçut un important 
ensemble de peintures, tant anciennes que modernes. 
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en dépit de certaines bizarreries ou même d’étranges lacunes, une telle 
impression de supériorité. 

Il aimait la jeunesse. Il se faisait de l'amitié l’idée la plus haute. Elle fut 
sa principale consolation dans les épreuves de sa vie et surtout dans la 
dernière, la plus dure. Qu'il me soit permis de rappeler un geste charmant 
par lequel il semblait invoquer sur ses amitiés une sorte de consécration 
religieuse. Au nouvel ami qui avait gagné sa confiance il faisait habituelle- 
ment don du petit volume du P. Lacordaire sur Sainte Marie-Madeleine, 
disant, avec raison, que c'était le plus beau livre qui eût jamais été écrit sur 
l'amitié, le livre où sont révélés les titres divins de la tendresse humaine. 

Pour plusieurs, qui furent ses jeunes collègues au Louvre et qui devinrent 
ses amis, ses toujours reconnaissants amis, il fut le maitre à sentir, le maitre 
à juger, un peu le maître à penser. Nul de ceux qu'il affectionnait comme 
interlocuteurs ou, pour mieux dire, comme auditeurs, n’oubliera les conver- 
sations qu'il dirigeait tantôt avec une fantaisie capricieuse, tantôt avec une 
logique impitoyable. Il faut l’avoir entendu, en ses bons jours, parler de 
Gœæthe et de Shelley, de Wagner et de Schopenhauer, de Michel-Ange et 
de Hugo van der Goes, d’Horace et de La Fontaine, de Saint-Simon et de 
Balzac. Nul ne l’a complètement connu, s’il ne l’a vu pleurer devant le 
tableau de Nicolas Poussin, L’Inspiration du Poète, ce chef-d'œuvre inconnu 
qu'il avait contribué à faire reconnaître pour tel, — pleurer des larmes 
viriles, des larmes, j'ose le dire, intellectuelles. 

Un jour, — il était déjà bien malade, — je regardais son visage exsangue, 
renversé sur l’oreiller, ses yeux d’aveugle qui semblaient déjà des yeux 
d’après la mort. I] murmura : « Elle viendra, je le sais, elle viendra. Mais 
quand? »... Puis un long silence que je me gardais de rompre, car je savais 
qu'un des réconforts qu'il attendait de mes visites, c'était de pouvoir, quand 
il en avait envie, s’épancher sans contrainte. Il n’aimait plus guère qu'on 
lui apportat rien d'inconnu, rien d'extérieur ; il vivait sur tout ce qu'il avait 
vu et pensé jadis et, par moments, il en faisait surgir, comme des profon- 
deurs de la mer, des créatures singulières. 

« Vous savez », dit-il tout à coup, « que je n’ai jamais été de ceux qui ont 
contesté le miracle hellénique. Le miracle hellénique ! Non, je n’y ai jamais 
été indifférent, » — Il s'arrêta, puis reprit sur un ton d’extase confidentielle : 
«Mais le miracle wagnérien, comme c’est plus beau ! — Oh! vous croyez? » 
dis-je, sans réflexion. — « Si je crois! Mais il ne s’agit pas d’une opinion, 
d’un jugement sur quelque chose qui est hors de moi! Cette croyance-la, 
c’est moi, entendez-vous, c’est moi! » 

C'est ainsi qu'il parlait des maîtres qu'il avait aimés, à qui il s'était en 
quelque sorte identifié par l'admiration et la compréhension. 
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Une autre fois, il me demanda si je me rappelais ces vers de Sully- 
Prud’ homme : 
Vous qui m’aiderez dans mon agonie, 
Ne me dites rien ! 
Faites que j’entende un peu d’harmonie, 
Et je mourrai bien. 


Il est mort bien, parce qu'il a entendu à l’heure suprême une harmonie 
qui surpasse toutes les musiques de la terre. Dissipées, les fumées, les 
vapeurs subtiles, séduisantes, décevantes, qui voilèrent la vérité toujours 
désirée ! Longtemps il a pu dire avec le Psalmiste : (Heu mihi, quia incolatus 
meus prolongatus est! » « Hélas ! que mon exil est long! J’ai habité sous les 
tentes de Cédar, et mon âme y était étrangère ! » Aujourd'hui, purifié par la 
souffrance et la résignation, ilest entré dans la vraie Patrie. 


PAUL JAMOT 
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PORTE COCHERE DE L’ HOTEL CARNAVALET 


ORIGINES DE LA DONNÉE TRIOMPHALE 
DANS L'ART URBAIN A PARIS 


VUE DE LA PLACE DES VICTOIRES EN 1686 


D'APRÈS UNE GRAVURE AU BURIN ANONYME 


(Gabinet des estampes, Paris.) 


Lorsque Henri VI, roi de 
France et d'Angleterre, fit, le 
2 décembre 1431, son entrée 
solennelle à Paris, on vit venir à 
sa rencontre la déesse Renom- 
mée, à cheval, richement parée 
et portant les armoiries de la 
Ville. Elle était accompagnée de 
personnages représentant les 
neuf preux et les neuf preuses, 
également à cheval, armés et 
couverts d’étoffes où se trou- 
vaient figurées leurs armoiries. 

C'est la représentation de 


l'idée de la gloire, telle que le Moyen âge l’a connue. En 1399, parmi les 
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tapisseries livrées au duc de Bourgogne Philippe le Hardi, par Pierre de 
Baumetz, domicilié à Paris, quoique sans doute originaire de l’Artois, on 
en mentionne une représentant l’histoire de Bonne Renommée. Quant aux 
preux, on les voit associés à « une reine appelée la Renommée », ainsi 
qu'à un certain nombre de Vertus, dans trois tapisseries d'Arras, brochées 
d’or, vendues en 1402 par un marchand de Paris, Guillaume Arrode, à la 
reine Isabeau de Bavière. Comme on le sait, les cartes à jouer, qui remontent 
à l’époque de la popularité des preux, ont gardé jusqu’à nos jours le souvenir 
de ces personnages, grâce auxquels l'idée antique de la gloire que procure la 
Renommée a eu quelque survie au Moyen âge, en attendant que la Renais- 
sance la projetât en pleine lumière et lui redonnat toute son importance. On 
l’a dit avec justesse: l'idéal du Moyen âge est le saint; l'idéal du monde 
antique, remis en honneur par la Renaissance, est le héros. Or celui-ci est 
associé à l’idée de la gloire. Et la consécration romaine de la gloire est le 
triomphe au Capitole. 

D'origine latine, le mot «triomphe » reprend vie en Italie au x1v° siècle, grace 
à Pétrarque qui, dans sa recherche passionnée de l'antiquité classique, l’a 
pour ainsi dire exhumé, en même temps que l'antique donnée de la gloire. 
Une œuvre de cet auteur, à titre caractéristique: Trionfi, est particuhèrement 
à retenir à cet égard. C'est un poème allégorique où l’on voit au début 
l'Amour dominant le monde ou le triomphe de l’Amour, puis l'Amour 
vaincu par la Chasteté qui triomphe à son tour, celle-ci ensuite disparaissant 
devant la Mort triomphante dont triomphe la Renommée. Mais qu'est-ce que 
la Renommée, si grande soit-elle, devant l’infini du Temps? Voici donc le 
triomphe de ce dernier et auquel peut seul mettre fin le triomphe de la Divi- 
nité. Et ce sont, appliquées à ces abstractions, de véritables scènes triom- 
phales à l'antique qui apparaissent au long du poème. Cette œuvre a donné 
à l’idée de triomphe une extraordinaire diffusion. Les Triomphes de Pétrarque 
ont été l’un des sujets le plus à la mode dans l’art italien du xv° siècle. Et ce 
sujet, se répandant, se déforme, s'amplifie. Sous François I‘, le gout italien 
l'a imposé à l’art français. Vers la fin du xv’ siècle et au xvi’, en même temps 
que l’art, directement inspiré de l'antiquité, se met à représenter le triomphe 
romain, les artistes donnent aux figurations les plus diverses la forme du 
triomphe à la manière de Pétrarque. Il y a les Triomphes des Dieux, des Mois, 
des Saisons, des Arts, des Vertus. Nous retrouvons en triomphateurs les neuf 
preux. Il y a le Triomphe de la Pauvreté et celui de la Richesse par Holbein, 
les Triomphes du Christ de Botticelli et du Titien. 

Le triomphe de César, personnification en quelque sorte du ne 
antique, fut reproduit de nombreuses fois par l’art. Mantegna l'a évoqué de 
façon admirable. Non content de le figurer ainsi, on le représente réellement 


LES ORIGINES DE LA DONNEE TRIOMPHALE gt 


dans la rue. De façon générale, du reste, la représentation réelle du triomphe 
antique s’observe : triomphe d’ Auguste dans la seconde moitié du xv° siècle à 
Rome, triomphe de Paul-Émile représenté à Florence en 1491 tel qu'il est 
rapporté par Plutarque. Bien plus, princes ou souverains font des entrées 
triomphales à l'antique. C’est ainsi qu'en 1443 Alphonse d'Aragon pénètre 
à Naples qu'il a conquis, à la manière des vainqueurs des jeux olympiques, 
par une bréche pratiquée dans le mur d’enceinte et traverse la ville sur un 
char triomphal tout doré et trainé par quatre chevaux blancs, au milieu d’un 
cortège où se remarquent notamment le char de la Fortune et le char de Jules 
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César : l'arc de triomphe de Castello Nuovo à Naples a consacré le souvenir 
de cette entrée triomphale, car, à l’image encore de l’ancienne Rome, l’arc 
de triomphe fait son apparition dans l'Italie du xv° siècle. | 

Nul mot n’a joui en France d’une vogue plus étendue que celui de triomphe 
à la fin du xv’ et durant la plus grande partie du xvi" siècle, nulle image n’a 
été plus familière que l’image ainsi évoquée. Il serait aisé, pour s’en convaincre, 
de suivre à travers les textes cette fortune d’un mot. Sous Louis XI, il est 
appliqué pour la première fois à l'entrée solennelle du roi de France dans sa 
capitale. Sous Charles VIII, la vogue du mot s'affirme ; elle ne fera que 
croître sous Louis XII et dans les premiers temps du règne de François I*. 
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Le mot s'applique à maintes choses. Les riches, considérés dans la vie ordi- 
naire par opposition aux pauvres, sont qualifiés « fort triumphans ». On dit de 
dames coquettes qu’elles « triomphent » tous les jours. On s’habille « trium- 
phaument », tels les seigneurs pour l’entrée de Charles VIII à Paris en 
1484. Marot nous présente l’excellent joueur de farces Jean Serre coiffé 
€ d’un hault bonnet triumphant, garny de plumes de chappons ». Si l’on 
prend successivement les actes divers de la vie, on trouvera le mot «triomphe » 
ou le qualificatif « triomphant » accolé à la mention de ces actes lorsqu'ils 
comportent un particulier apparat. Il y a semblablement la messe dite ou 
chantée « en grand triomphe ». On s’en va en procession « en grant trium- 
phe ». Des défilés, des « monstres » ou revues, sont qualifiés de triomphaux. 
Le feu traditionnel de la Saint-Jean sur la place de Grève à Paris est dénommé 
« triumphe ». Il y a « le triumphe des vestementz selon le temps qui court », 
« le grand triomphe et honneur des dames bourgeoises de Paris et de tout 
le royaulme de France ». On joue aussi « à la triumphe ». 

S’appliquant à tant de choses, l’épithète ne saurait manquer de s'appliquer à 
la ville elle-même, à ses édifices. Aussi ne sommes-nous pas surpris de voir 
Gilles Corrozet, auteur contemporain de François I‘, qualifier la Chambre 
des Comptes, construite sous Louis XII dans l'enceinte du Palais, de 
« triumphant édiffice ». Voici Jean de Vignolles, notaire et secrétaire du roi, 
qui, à la date de 1533, a l’intention de bâtir en la grande rue Saint-Denis, 
au coin de la rue Aubry-le-Boucher, en face de la fontaine des Innocents, 
une maison en pierres de taille, avec, au coin, « une tournelle triomphant, 
à l'antique, ymagée du roy et autres images [autrement dit sculptures] à 
la grande décoration et honnesteté de la ville ». C’est ainsi qu'il s’exprime 
en une requête qu'il a adressée au Parlement pour que celui-ci fasse visiter 
les lieux et l’autorise, en édifiant cette maison, à construire la tourelle en 
question, « à cul de lampe », au-dessus de la boutique du rez-de-chaussée 
et « en archoutant » sur les deux rues, à la hauteur de 9 à 10 pieds (2"90 à 
3"25), «comme en plusieurs autres maisons de ceste dite ville ». Le Parle- 
ment permit à Jean de Vignolles d'élever, au coin de sa maison, sa « tournelle 
portée sur cul de lampe ou encorbellement », sous réserve que celle-ci serait 
au moins à 12 pieds de la rue (soit 3"88). Jean de Vignolles construisit en 
conséquence sa petite tour, qui servit de modèle. En effet, à la date de 1542, 
Guyon Le Doulx, maître peintre à Paris, fut autorisé à construire, dans la 
rue Saint-Denis, au coin de la ruelle de l'Ane-Rayé, une maison pourvue, a 
ce coin la méme et pour une plus grande décoration du lieu (est-il dit), d'une 
tournelle en saillie, de la méme « forme, maniére et grandeur » qu'une autre 
se trouvant un peu plus bas dans cette méme rue Saint-Denis, au coin de 
la rue Aubry-le-Boucher. 
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Une autre manifestation de l’idée de triomphe est celle que représente un 
motif décoratif importé en France à la suite des guerres d'Italie et que, dès 
l’année 1495, on voit à Lyon, ville qui a joué un grand rôle dans les relations 
franco-italiennes : pour l'entrée solennelle, dans cette cité, de Charles: VIII, 
de retour d'Italie, le 7 novembre, on avait suspendu, à travers les rues, des 
écussons « faitz à la mode d'Italie, anvironnez de gros chapelletz de fleurs ». 


Ces écussons ainsi en- 
tourés d’une bordure 
de verdure, à la manière 
des chapeaux ou cou- 
ronnes de fleurs qu'on 
portait, au Moyen âge, 
sur la tête en certaines 
circonstances joyeuses, 
sont ce que l'on appelle 
les « chapeaulx de 
triumphe ». 

On sait que c'est par 
les motifs ornementaux 
que la Renaissance ita- 
lienne s’est tout d’abord 
introduite en France, 
vers la fin du xv° siècle 
et au début du xvi’. Or, 
parmi ces motifs, il faut 
compter le chapeau de 
triomphe, que nous re- 
trouvons, par exemple, 
sculpté sur des façades 
d’édifices, sous la forme 
de médaillons contenant 
une téte ou un buste de 
personnage. A cette ca- 


COUR DE L’HOTEL DIT DE SCIPION SARDINI A PARIS 


tégorie appartiennent notamment les médaillons d’empereurs romains avec 
entourage de feuillage sculpté très en honneur en France dans l’art du 
temps de François [*. Le Parisien Gilles Corrozet, décrivant, à la date de 
1539, en une pièce de vers, la maison de son temps, signale la cour « enrichie 
de médalles [dans le sens de ces médaillons de personnages] 


Et de figures magnifiques, 
Tant de modernes que d’anticques. » 
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Il ne subsiste plus à Paris, à ma connaissance, que deux maisons qui aient 
conservé cette décoration, et ces maisons semblent dater de la seconde moitié 
du xvr' siècle, ce qui indique que la mode ornementale en question a dépassé 
le règne de François I’. L'une est l’ancien hôtel de l’un de ces Italiens venus, 
à la suite de Catherine de Médicis, s’enrichir en France, « les vrais corbeaux 
ravisseurs de nos biens », comme les appelle Ronsard :il s’agit du financier 
Scipion Sardini. Cet hôtel, qu’il passe pour avoir fait construire, est aujour- 
d'hui la Boulangerie générale des hôpitaux, à l'angle de la rue Scipion et de 
la rue du Fer-à-Moulin. L'autre maison, dont on ignore l’origine, se trouve 
au n° 25 de la rue du Jour. 

Tel que nous venons de l’observer, l’ancien chapeau de triomphe, le médail- 
lon à tête ou buste de personnage est comme un reflet de la gloire antique 
sur les murs des édifices de la Renaissance. Ainsi une forme nouvelle d'hom- 
mage a fait son apparition dans le décor urbain de Paris, parmi le monde de 
statues qui peuplent cette cité. Et cette forme se rattache par quelque lien à 
l'idée de triomphe. Afin d'en mieux saisir la nouveauté, toute païenne, 
regardons, le long de nos rues, ce monde de pierre ou de marbre au milieu 
duquel elle s’introduit. L'opposition est frappante. En effet que voit-on à cet 
égard, dans le Paris du Moyen âge ? D’abord, des statues pieuses : Vierges et 
saints. La Vierge, on l’aperçoit de toutes parts, peinte ou sculptée, comme 
enseigne, ou encore comme représentation pure et simple sur des façades 
d’édifices ou de maisons ordinaires ou à des encoignures de rues. Les saints 
abondent également dans nos rues, que l’on peut se représenter décorées 
d'images pieuses devant lesquelles, par exemple, les étudiants pauvres avaient 
l'habitude de venir chanter des saluts pour avoir, de la sorte, l’occasion de 
demander l’aumône. Autre forme de la statue dans la rue parisienne, c’est 
le type du donateur: le fondateur d’un couvent, d’une église, d’un collège, 
celui qui a élevé tel édifice a son effigie à la porte de la nouvelle construction. 
C’est ainsi que Charles V et Jeanne de Bourbon sa femme étaient figurés à 
la porte du château du Louvre que ce souverain avait reconstruit et à celle 
de l’église des Célestins qu'il avait fondée. Or ces diverses figurations difiè- 
rent de l’image du roi sur la tournelle, triomphant, à l'antique, ou des médail- 
lons à têtes ou bustes de personnages. Il y a loin de ces modes nouveaux au 
type du donateur qui, sur la façade des édifices comme dans les tableaux du 
temps, consiste dans la représentation, en une pieuse attitude ou, en tout cas, 
sans le vain étalage de la gloire mondaine, de souverains, princes, seigneurs 
ou bourgeois bienfaiteurs. 

Le nouveau type, qui apparaît à l'aube de la Renaissance, introduit, sous 
une forme païenne, la gloire mondaine, la note triomphale dans le décor de 
la ville. Ce sont, peut-on ajouter, les origines à Paris de la statue triomphale 
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qui se montrera, sous Louis XIII, avec le Henri IV équestre du Pont-Neuf, 
puis le Louis XIII de la place Royale, pour briller de toutson éclat, au temps 
de Louis XIV, avec les statues de la place des Victoires et de la place des 
Conquétes ou Louis-le-Grand. Déja, vers 1531, le sculpteur florentin Fran- 
cesco Rustici travaillait à Paris, au faubourg Saint-Germain, à un grand cheval 
destiné à une statue équestre du monarque. Et n’avait-on pas vu figurer à une 
entrée solennelle de François I* à Rouen, en 1517, une grande statue équestre 
de ce souverain, pour suivre « et émuler le triumphe des Romains, lesquels 
à leurs consuls impérateurs érigeoyent une statue pour perpétuelle mémoire 
de celui qui estoit digne de triumphe »? Antérieurement encore, en 1508 


BUSTES DÉCORANT LA COUR DE L’HOTEL DIT DE SCIPION SARDINI A PARIS 


une statue de Louis XII, à mi-corps et avec le costume antique, avait été faite, 
pour le chateau de Gaillon, par l'artiste italien Lorenzo da Mugiano. 
Donnée triomphale, et aussi donnée païenne, voila ce que nous révèlent de 
tels monuments. Les formes de l’antiquité retrouvée sont sorties du domaine 
archéologique pour entrer dans la vie courante. Elles se sont imposées à la 
ferveur de néophytes des humanistes, des érudits, des poétes de ce temps 
comme des réalités vivantes et ont gagné les esprits des princes, des seigneurs, 
des gens riches, des bourgeois gentilshommes. Ainsi s’est constituée une 
mentalité d’après l'antique qui se dégage au temps de Henri I. Les divi- 
nités du paganisme peuplent de nouveau la terre. Le 21 décembre 1557, 
. Henri II, se trouvant à Saint-Germain-en-Laye qu'il est sur le point de quitter, 
voit devant lui des nymphes, porteuses d’urnes ou accompagnées de satyres 
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qu'elles ont capturés dans la forêt, et elles récitent au souverain des vers 
appropriés composés par Mellin de Saint-Gelais. 

On s'adresse au roi dans le langage de la mythologie ; on en fait une sorte 
de divinité païenne ; écoutons Ronsard s'adressant à Henri II: 


...il n’y auroit ny rue, 

Ny place où l’on ne vist ta royale statue 
Pour te faire adorer du populaire bas, 

Si tu l’eusses voulu... 


De telles idées contribuent à pousser le monarque dans les voies de l’ab- 
solutisme, vers lequel l’entraîne par ailleurs le mouvement d’unification 
francaise. On voit ce qui doit en résulter pour Paris, devenu la ville capitale 
d’un souverain « à l'antique ». 

En même temps que l'édifice ou le monument, la rue tend à se trans- 
former. A la date de 1530, « les bourgeoys, manans et habitans de la grant 
rue Sainct-Martin en ceste ville de Paris » ont présenté une requéte par 
laquelle ils demandaient que, dans l'intérêt de la ville et pour sa décoration, 
la fausse porte de cette rue fût démolie ou, en tout cas, élargie pour être mise 
à l'alignement de la rue. La porte dont il s'agissait se rattachait au rempart 
construit sous le règne de Philippe-Auguste et qu’on avait laissé debout, tout 
en élargissant, dans le courant du xiv° siècle, le Paris de la rive droite par 
le moyen d’une nouvelle enceinte. Des constructions privées s’étaient adossées 
à la vieille muraille défensive au long de son tracé à travers la ville et l’avaient 
déformée ou cachée en maints endroits. Mais les portes en demeuraient appa- 
rentes au droit des rues auxquelles elles donnaient autrefois accès, et c'était 
ce que l’on dénommait les fausses portes, par opposition aux portes du 
rempart postérieur. La demande des habitants de la rue Saint-Martin fut 
l'objet d'une enquête municipale. Le prévôt des marchands et les échevins 
observèrent que l'étroitesse de cette porte entravait la circulation, amenait 
des accidents, facilitait les mauvais coups et était la cause de la malpropreté 
particulière du lieu. Mais à ces raisons qui militaient en faveur de la démo- 
lition de la fausse porte s’en ajoutait encore une autre, aux yeux de la muni- 
cipalité. Si, remarquait-elle, cette fausse porte était démolie, la « grande rue 
Sainct-Martin, qui est l’une des principales de la ville, estant en sa largeur, 
l’on verroit depuis Sainct-Séverin [dans la rue Saint-Jacques qui prolonge 
en ligne droite la rue Saint-Martin] jusques aux murailles et boulevertz de la 
ville [sur la rive droite], ce qui seroit fort tryumphant et honnorable en ladite 
ville ». Voilà, pour la première fois, la notion de la voie droite triomphale 
appliquée à Paris. 

Cette même année 1530, la fausse porte en question fut démolie. Et la 
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mesure ne tarda pas à être généralisée. Francois I’, en des lettres datées 
d'avril 1533, invoque à ce sujet la beauté, commodité et décoration de sa’ 
bonne ville de Paris, capitale du royaume : voulant que les rues de cette cité 
ne soient plus « empeschées et offusquées » par les fausses portes qui se 
trouvent dans certaines d’entre elles et qu’elles soient au contraire « éclair- 
cies, droictes et allignées » ainsi qu'il convient, il ordonne que toutes ces 
fausses portes soient promptement démolies et les rues mises à l'alignement 
sur ces points, comme il a 
été fait, conclut-il, pour la 
fausse porte Saint-Martin. 

Ce n'est point là une 
opération quelconque de 
voirie; c'est Paris qui 
s'ouvre à l’art urbain clas- 
sique, c'est Paris commen- 
cant à s’ordonner pour le 
triomphe permanent du 


souverain absolu dans sa 
capitale, comme, au temps 
de l'empire romain, Rome 
encadrait de sa grandiose 
ordonnance la majesté im- 
périale. De même que 
Rome était la capitale du 
monde romain, Paris 
n'était-il pas proclamé, 
dans une pièce officielle de 
Francois I de l’année 
1534, « aujourduy la plus 
PORTAIL DE SAINT-NICOLAS-DES-CHAMPS 

fameuse, populeuse et SUR LA RUE CUNIN-GRIDAINE 
louable ville et cité... de 
toute la chrestienté » ? Ne représente-t-on pas Paris, dans cette même pièce, 
comme un lieu « où affluent et viennent ordinairement gens et estrangiers 
de toutes nacions », et n’y fait-on pas état, pour provoquer la création de 
voies droites et alignées, de « l'intention et voulloir que avons de faire [dit 
François RTE la pluspars de nostre vye, nostre demeure et résidance en 
nostre dite ville de Paris » ? 

Dès 1516, ce roi avait marqué son désir de fixer, contrairement à ses pré- 
décesseurs, sa résidence habituelle à Paris. En 1528, il est plus précis: il 
fait choix de sa demeure dans cette ville ; ce sera le château du Louvre qu'il 
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entend, à cet effet, réparer et mettre en ordre. Et comme il y a, au coin de 
la rue d’Autriche qui borde ce chateau à l'Est, une maison qui avance dans 
cette rue et la déforme, il veut qu'on supprime ce saillant pour que, pré- 
cise-t-il, « ladite rue demoure belle, large et droicte ». C’est au Louvre que 
sera dès lors attachée la résidence royale à Paris, au Louvre ou Francois I, 
raconte Corrozet, fit notamment commencer une « grand’salle à la mode 
des antiques », que le roi Henri II acheva en 1548. Or, aux deux bouts 
de cette salle, se lit cette 
inscription : Virtuti regis 
invictissimi (Au courage 
du roi invincible). Et c'est. 
la une sorte d'inscription 
triomphale à l'antique. 
Au surplus, telle est la 
généralisation de la notion 
du triomphe, que des por- 
tes d'entrée de belles de- 
meures ou déglises revé- 
tent l’aspect d’« arcs 
triumphans à la mode 
d'Italye » : telle la grande 
porte d'entrée de l'hôtel 
Carnavalet, qui date du 
milieu environ du xvi° 


siècle, telle une porte de 
l'église Saint-Nicolas-des- 
Champs qui est la repro- 
duction d’un arc de triom- 


L’ARC DE NAZARETH 


phe figurant dans les œu- 
vres de Philibert de 
l’'Orme. Une arcade enjambant une rue revêt également la forme triomphale : 
ainsi l’Arc de Nazareth, du xvi’ siècle, qui s’étendait au-dessus d’une rue de 
ce nom dans l’enclos du Palais et qui a été transporté, au x1x° siècle, au 
Musée Carnavalet dont il orne la façade sur la rue des Francs-Bourgeois. 
Des sculptures viennent, dans ces différents cas, souligner le caractère 
triomphal de la construction. A nos yeux s’offre, comme l'écrit un contem- 
porain de François I", « la plus que tryumphante et noble ville de Paris ». 


DANS SON ANCIEN EMPLACEMENT 


MARCEL POËTE 


L'OEUVRE DU SCULPTEUR ESPAGNOL 


JULIO ANTONIO 


(1890-1919) 


PORTRAIT DE JULIO ANTONIO 


DESSIN PAR LUI-MÊME 


L'Espagne, qui put s’enorgueillir, 
au Moyen âge et pendant la Renais- 
sance, d’une statuaire extrêmement 
belle, n'a eu dans les temps modernes 
ni un Carpeanx, ni un Rodin, ni un 
Meunier, pour recueillir et « actuali- 
ser » sa tradition. Depuis le xvi" siè- 
cle, l’art espagnol a brillé, et brille, 
surtout par la peinture. 

Cela ne veut pas dire que nous 
n'ayons point de sculpteurs; mais 
chez nous, le moderne renouveau de 
la peinture a précédé, de beaucoup, 


celui de la sculpture ; et pourtant celle-ci semble être appelée à synthétiser, 
bien plus fortement que celle-là, les caractéristiques, non plus de l’art, mais 


de l’esprit espagnol. 


Il y a trois ans, Madrid vit une scéne unique dans histoire de l’art, 
comparable peut-être seulement au spectacle légendaire qu'offrit, dit-on, 
Florence lors de la triomphale procession de la Madone de Cimabué : tout 
un peuple, depuis l'aristocratie, la bourgeoisie et les ministres, jusqu'aux plus 
humbles artisans, stationnant pendant des heures dans la rue, faisant patiem- 
ment la queue, pour entrer dans une salle où était exposée, pendant quelques 
jours, l'œuvre — que dis-je ? un seul ouvrage — d’un sculpteur jusque-là à 
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peu prés inconnu, Julio Antonio, 
qui, à la même heure, agonisait, 
âgé de vingt-neuf ans, payant de 
sa vie, au milieu de cette incom- 
parable apothéose, ses années de 
lutte, de faim et de misére, laissant 
derrière lui l’une des œuvres les 
plus grandes et les plus essentielles 
de l'art espagnol. Peu après, le 
roi, répondant au désir de toute la 
nation, faisait don au Musée mo- 
derne de Madrid, de la « salle Julio 
Antonio ». 

Pour que tout un peuple se soit 
ainsi reconnu dans l’œuvre d’un ar- 
tiste, il faut vraiment que celui-ci 
l’ait incarné tout entier. 

LA RAGE: LE MINEUR Tel est, en effet, le sens de la 
BUSTE EN BRONZE, PAR JULIO ANTONIO production de Julio Antonio ; elle 


(Musée moderne, Madrid.) : - . 
représente, dans l'histoire de l’art et 


de l'esprit espagnols, une valeur « de race », c’est-à-dire une valeur perma- 
nente. . 

L'esprit espagnol, en son apparente 
unité, se compose de deux éléments ca- 
ractéristiques nettement accusés et défi- 
nis: l'élément castillan et l'élément mé- 
diterranéen. La peinture espagnole a été 
et est surtout castillane ; du Greco à 
Zuloaga, c'est la Castille qui vit dans nos 
tableaux. La sculpture espagnole, en 
ses grandes époques, fut, également, 
surtout castillane. Par son origine 
même et par sa propre formation, Julio 
Antonio était naturellement appelé à 
fondre en son œuvre l’exaltation mys- 
tique de l'Espagne centrale et la splen- 
deur néo-grecque de la côte levantine. 


* 
* * 


LA RACE: PAYSAN DE LA MANCHE 


BUSTE EN BRONZE, PAR JULIO ANTONIO 
, XN . 
Né à Mora de Ebro, en 1890, mais (Musée moderne, Madrid.) 
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élevé à Tarragone, la dure cité de 
murailles, de roches et de soleil, il 
s'y imprégna directement de l’attri- 
cisme du paysage et du milieu. Puis 
il vint à Madrid et parcourut longue- 
ment, a pied, toute la Castille, sui- 
vant son instinct qui le portait vers 
les sévéres et fortes impressions de 
cette région, cœur véritable de la 
race. Et les pasos, ces groupes reli- 
gieux ciselés, pour la gloire du mys- 


ticisme castillan, par un Berruguete 
et un Gregorio Hernandez, se gra- 
vérent en son espril avec la méme 
force que les luminosités des Par- 
thénons. A côté de l'implacable sévé- 
rité castillane, l'Espagne possède 
l'énergie naturellement harmonieuse — LA RACE: LE NOVICE 

et rythmique de ses côtes méditerra- BUSTE EN BRONZE, PAR JULIO ANTONIO 
néennes; l’œuvre de Julio Antonio, he Gage nr 

avec l’eurythmie qui rapproche les hommes des dieux, possède la passion 
grâce à quoi chaque homme peut, en 


créant, faire œuvre divine à son tour. 
Il a créé les humbles et durs visages 
des types de Castille et les corps splen- 
dides des vierges et des héros. Quelques- 
uns ont voulu séparer en son œuvre la 
prédominance de l'esprit et celle de la 
forme, voyant ainsi deux aspects bien 
distincts là où n’existe en réalité qu’un 
tout inséparable. Les morceaux de Julio 
Antonio les plus chrétiens et les plus 
castillans, ses bustes de La Race, pos- 
sèdent tous l’harmonie extérieure qui 
élève la production générale de cet artiste 
à une hauteur d’incomparable séré- 
nité; et, de même, la plus « païenne » 
de ses créations, le Monument aux héros 
de l'Indépendance à Tarragone, révèle 
une vie intérieure que ne connurent 


LA RACE: FEMME DE MINEUR 


BUSTE EN BRONZE, PAR JULIO ANTONIO 
(Musée moderne, Madrid.) 


102 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


point les œuvres subordonnées avant tout au rythme extérieur. 

Les bustes sont, en cette œuvre, la partie la plus pure et la plus absolue, 
car en eux l’artiste s’est manifesté en sa totalité. Les portraits grecs sont les 
plus nobles du monde, mais les florentins sont les plus expressifs : Julio 
Antonio, voulant faire de ses bustes une expression, et méme une représenta- 
tion, s’est tourné tout naturellement vers Florence. En Julio Antonio, à 
côté de l'influence tarragonaise — c’est-à-dire de l'influence du classicisme 
naturel transmis jusqu’à nous — et à côté de l'influence de la vieille ima- 
gerie espagnole apparaît égale- 
ment l'influence florentine. 

Au début, c’est elle qui do- 
mine, et les premiers bustes de 
l'artiste rappellent assez Dona- 
tello. Puis, peu à peu, l'aspect 
spécifiquement florentin se noie 
dans l'esprit général de l’œuvre 
et les derniers bustes sont tos- 
cans uniquement par leur vo- 
lonté d'expression. Toute l'ar- 
deur et toute la passion que Julio 
Antonio amasse et concentre 
dans la sérénité voulue de ses 
œuvres monumentales lui ser- 
vent ensuite de support, d’axe, 
à ses œuvres libres, comme pour 
mieux sentir et exprimer son 
exaltation castillane. 

Des bustes, toujours, avec ce 

bE oP ASHS RUS heme REA titre général : La Race, comme 

BUSTE EN ARGENT PATINE, PAR JULIO ANTONIO Q > Q Q Q 
RE on re si l'artiste voulait supprimer 
tout ce qui, dépendant de 
l'harmonie corporelle, n’est pas essentiel à l'esprit: bustes d’humilité et de 
douleur passionnément reçue et soufferte ; bustes aux traits simples et durs 
proclamant toute la tragédie de la grandeur de Castille, de cette Castille dont 
toute la beauté réside dans la force avec laquelle elle porte sa souffrance. La 
Femme de Castille, le Paysan de la Manche, le Chevrier ne sont pas des repré- 
sentations de types isolés, d'individus ; leurs traits ne sont pas caractéris- 
tiques d’un modèle ; ils ont une valeur absolue, et, de même qu'une fraction 
du désert castillan renferme tout le paysage de Castille, ainsi la physionomie 
d’un buste de Julio Antonio synthétise toutes les expressions de sa race. 
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Brutalité de l’Aubergiste et placidité de Rosa Maria: toutes les sensations et 
toute l’émotivité de Castille palpitent dans ces visages où se peignent toute 
une terre et tout un peuple. 

Il est intéressant de comparer ces bustes de Julio Antonio avec ceux de 
Constantin Meunier. Meunier, plus tourmenté, plus « moderne » est aussi 
plus exaspéré ; Julio Antonio regarde de plus haut, et les humbles de l’un et 
de l’autre incarnent, 
avant tout, la différence 
de deux races : l’une 
tournée uniquement vers 
l'énergie intérieure et im- 
médiate; l'autre parti- 
cipant, même en sa dou- 
leur, de l’eurythmie 
autrefois reine du monde. 

La passion, qui, dans 
l'imagerie des siècles pas- 
sés, fut intuitive, est en 
Julio Antonio volontaire 
et réfléchie. La dualité de 
son caractère méditerra- 
néen et castillan impose 
à son œuvre castillane un 
rare équilibre. Chacun 
de ces bustes de La Race 
pourrait exister seul. Ils 
ne se complètent point ; 
ils se suivent, ils se pro- 
longent, comme les an- 


neaux d’une chaîne ho- 


MONUMENT AUX HÉROS DE L'INDÉPENDANCE 


mogène, io) hey, métal. BRONZE, PAR JULIO ANTONIO 
Si dans ses bustes Julio (Tarragone.) 

Antonio chante l’hymne 

de l’esprit, dans la partie de sa production que nous avons appelée « monu- 
mentale » il chante la vie héroique et glorieuse, C’est un désir splendidement 
formulé de beauté animale et complète. Mais l’on ne peut effacer les siècles 
écoulés ; l’on ne peut oublier la torture qui, à un moment donné, incarnait 
toute l’existence ; et les héros de Julio Antonio ont sur la bouche un pli de 
douleur inconnu des héros des Propylées antiques. Leur héroïsme s’exalte 


en prenant conscience de lui-même. 
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De là leur pathétisme si tragique. Ses héros sentent tout ce qu igno- 
raient leurs fréres hellénes et sont grands parce que leur émotion, au lieu de 
se répandre, demeure concentrée. Ils ne crient pas; ils tressaillent et se 
courbent. Julio Antonio s’interdit les grimaces et les gestes dramatiques ; sa 
tragédie se compose de gestes graves et définitifs, d’acceptation consciente, 
de silence surtout. 

Les œuvres les plus passionnées de Julio Antonio, l'Homme de la 
Manche, la Femme de Castille, et ce Mineur qui est peut-étre la plus haute de 
ses créations, gardent leur tragédie en un silence d’évocation fervente; point 
de contorsions, point de violences, mais l’exaltation la plus aiguë, traduite 
par des attitudes de repos et de méditation. 

Pour nous dire la beauté du geste des héros morts pour l'indépendance 


MONUMENT FUNÉRAIRE (DÉTAIL), MARBRE, PAR JULIO ANTONIO 


de Tarragone, Julio Antonio n’a point voulu de ces personnages extérieure- 
ment dramatiques qui rabaissent un acte à son apparence la plus superficielle : 
une mère soutenant le corps mort de son fils et ayant à ses pieds le corps 
blessé de son autre enfant, saura nous dire, avec une sérénité discrète, toute 
la tragédie du sacrifice, toute l’émotion du sacrifice volontaire. 

La tombée lente et pesante du corps qui cherche la terre, la bouche aux 
coins abaissés en une expression de douleur, nous pénètrent plus profondé- 
nent que les lamentations les plus désespérées ; et la tranquillité de la mère 
— une tranquillité qui n’est pas de la résignation, qui est une offrande 
consciente et hautaine — donne au geste des héros une force aussi grande 
que celle qui palpite dans les récits homériques. 

Et, de même qu’elle n’admet pas des représeniations, la production monu- 
mentale de Julio Antonio n’admet pas non plus les symboles ni les allégories, 
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Toute la puissance dramatique de la lutte pour l'indépendance du sol natal, 
l'artiste l'incarne dans le drame de ces deux beaux corps de jeunes hommes 
et dans l’orgueilleux sacrifice de la mère : toute la splendeur d’une des œuvres 
les plus grandioses des temps modernes, il la résume dans l’exaltation de son 
auteur. Son Wagner — inachevé — assis, avec le corps et la tête sem- 
blables à un aigle gigantesque, prolongent, de par sa conception et sa 
forme, les œuvres-types du 
génie sculptural. 


inne | 


Mais, pour arriver à ani- 
mer ainsi la forme par l’es- 
prit de toute une race, il 
faut que la forme soit par- 


faite. L'idée ne doit jamais 
dépasser son interprétation, 
l'interprétation ne doit ja- 
mais non plus se complaire 
en sa science jusqu à la vir- 
tuosité. Les Trois Parques 
du British Museum sont 
simplement trois femmes 
assises, et le Moïse de 
Michel-Ange est, avant 
tout, la très belle image d'un 
vieillard. L'œuvre de Julio 


Antonio est toujours claire : 
la Poésie sera simplement 
pour lui un beau corps fémi- 
nin vigoureux et tranquille ; 
ses bustes de La Race, nés 
directement de la complexité 
sentimentale d’un peuple, 
apparaissent familiers et quotidiens ; et même ceux qui n'ont su comprendre 
l'esprit de cette œuvre, ceux qui la croient ou trop classique ou pas assez 
torturée, s'accordent à reconnaître que depuis Donatello il n'y a pas eu de 
sculpteur sachant, comme Julio Antonio, construire la réalité paisible d’un 
Novice ou l'agrandissement logique d'un Wagner. 

La Castille n’est pas d’un abord aisé ; son âpre monotonie est plus difficile 
à pénétrer que la variation des paysages de montagnes, et son exaltation se 
compose de sentiments complexes. Aucune des créations de Castille, ni la 
cathédrale de Burgos, ni les œuvres du Greco ou de Zuloaga, n’est fondée 
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MONUMENT FUNERAIRE (DETAIL) 


BRONZE INCRUSTÉ D’OR, PAR JULIO ANTONIO 
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sur un juste équilibre. Mais Julio Antonio n’est pas une force uniquement 
castillane; et ainsi il lui a été donné de contempler le désert mystique 
avec la sérénité de son origine méditerranéenne, comme si son génie, après 
avoir, durant le jour respiré à pleins poumons le souffle large et pur des 
Acropoles à l’harmonie vivante, s’agenouillait au soir dans une cathédrale, 
devant un de ces Christs qui, de leurs membres émaciés, commandent les 
flagellations. | 

C’est peut-être ce que l’artiste voulait exprimer clairement lorsque, dans 
sa dernière production, dont nous donnons ici les deux personnages, il 
dressait, derrière le corps mort du jeune adolescent, aux pures lignes 
attiques, la figure douloureuse de la mère chrétienne. On ne saurait trop 
insister sur le sens de cette œuvre, à laquelle la réalité devait donner aussitôt 
la force d'un pressentiment: la dernière création de l'artiste, celle que tout 
Madrid vint pieusement admirer pendant l’agonie de son auteur, fut un 


monument funéraire pour un jeune homme. 


MARGARITA NELKEN 


UNE INTERPRETATION 
DE LA 


€ DESCENTE DE CROIX » 


DE ROGER VAN DER WEYDEN 
AU XV: SIÈCLE 


E célèbre tableau attribué à Roger van der Weyden, la Des- 
cente de Croix de l’Escurial, qu’on vient d'admirer à 
PExposition belge du Jeu de Paume a été l’objet de 
nombreuses copies. Parmi les plus importantes il suffit 
de rappeler celles du Musée du Prado à Madrid, de l’église 
Saint-Pierre à Louvain, et d’autres encore à Berlin, Ams- 
terdam, Londres, Munich, Budapest, Douai, Utrecht‘. 
Malgré les variantes que peuvent offrir ces divers tableaux, 

> ils représentent tous le même sujet bien connu. Devant 

une croix égyptienne en forme de tau, surmontée d’un écriteau hexagonal contenant 
l'inscription pfityp, le Christ va être déposé à terre. Un groupe de personnages se 
détache sur un fond d’or. A gauche, Joseph d’Arimathie soutient le Christ sous les 
épaules, enveloppées d’un linceul qui laisse découvert le corps nu. A droite, Nico- 
déme revêtu d’un manteau somptueux broché d’or, tient les jambes. Derrière lui, un 
personnage porte une boîte d’onguents, tandis qu’à droite Madeleine pleure en 
joignant les mains. À gauche, un autre groupe de figures non moins émouvant : 

Jean est entouré de deux Saintes Femmes; l’une est en pleurs, une main sur les 

yeux, et l’autre l’aide à relever, en la soulevant sous les bras, Marie évanouie, Derrière 


1. Friedrich Winckler, Der Meister von Flemalle und Rogier van der Weyden; Strassburg, 
1913, p. 163. — Cf. Hymans, Le Livre des peintres de Carel van Mander; Paris, 1884, 
t. 1, p. 100 ; — Fiérens-Gevaert, Les Primitifs flamands; Bruxelles, 1908, t. 1, p. 38-39. 
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elle, un jeune homme se tient debout sur une échelle placée contre la croix, une main 
sur l’écriteau, l’autre maintenant le bras gauche du Christ, dont l’autre bras retombe. 

Ce mouvement des bras du Christ, se retrouvant d’une manière parallèle dans 
l'attitude de Marie, domine la composition et a dû frapper les contemporains pen- 
dant longtemps, car dans toutes les copies il est toujours exactement reproduit. Une 
interprétation moins fidèle de cette composition, attribuée au peintre-graveur du 
milieu du xv° siècle appelé le « Maître aux banderoles », montre que cette partie cen- 


D and Jun can A FPS ESS 


fom tres so 


Phot. Anderson. 
LA DESCENTE DE CROIX, PAR ROGER VAN DER WEYDEN 
(Palais de l’Escurial.) 


trale a été scrupuleusement imitée. Il n’existe que deux épreuves de cette estampe, 
l’une à la Bibliothèque de Florence (Riccardiana), l’autre à Hambourg. 

L'intérêt de cette gravure, que nous publions, est qu’elle soulève une curieuse 
question. Quel tableau a servi de modèle au « Maître aux banderoles »? Il est certain 
qu’il n’a pu inventer cette scène pathétique dans laquelle, suivant une heureuse 
expression, « les personnages boivent en quelque sorte leurs larmes au dedans d’eux- 
mêmes? »; mais on ne peut dire de quelle œuvre il s’est inspiré. Ce qui est sir, 


1. Max Lehrs, Geschichle und kritischer Katalog des deutschen Kupferstichs im xv. 
Jahrhundert; Wien, 1921, t. IV, p. 48, n° 20. 
2. Karl Voll, Die altniederlindische Malerei; Leipzig, 1906, p. 56. 


LA « DESCENTE DE CROIX » DE ROGER VAN DER WEYDEN tog 


c’est que son estampe présente avec le tableau de l'Escurial et les autres répliques 
connues de nombreuses et notables différences. 

D'abord le tableau est en largeur, tandis que la gravure est dans le sens de la 
hauteur. Dans la peinture de Roger van der Weyden manquent, à droite et à gauche 
de la croix, les deux larrons qui figurent dans la gravure avec ces inscriptions en 


LA DESCENTE DE CROIX 


GRAVURE DU «© MAITRE AUX BANDEROLES » 


lettres gothiques sur des banderoles au-dessus de leur tête: Difmas Bonus], 
Gefinae malus. Le bon larron, Dismas, rappelle une composition de la Galerie 
de l’Institut royal de Liverpool’. En outre, dans le tableau, le bras transversal de la 
croix est indiqué à la hauteur du front du personnage placé debout sur l'échelle, 


1. Max Friedländer, Meisterwerke der niederländischen Malerei auf der Ausstellung zu 
Briigge, 1902, pl. 15. 
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tandis que dans la gravure cette partie de la croix est placée bien plus haut et s’étend 
davantage en largeur. Le bras droit du personnage, au lieu d’être au-dessus de l'écri- 
teau, se trouve à un montant de l'échelle au-dessous de la tablette. Dans le bas de 
l’œuvre de l’Escurial, le sol, couvert de quelques plantes, occupe peu de place, alors 
que dans la pièce du « Maître aux banderoles » le terrain a plus d'importance. Il 
laisse apercevoir un crâne, un os, une tenaille, un clou et est orné de gazon, de 
fleurs et de plantes représentées avec cette facture plumeuse qui a fait appeler l'artiste 
« le maitre aux chairs emplumées! ». Le crâne, qui est placé à la gauche de saint 
Jean dans le tableau, se trouve dans l’estampe presque sous le pied droit de Nico- 
dème. Il faut noter aussi que dans la gravure les barbes de Nicodème et de Joseph 
d’Arimathie ont été supprimées et que le personnage situé entre Nicodéme et Made- 
leine est également imberbe. 

Par le style, la technique, cette estampe peut bien être considérée comme l’œuvre 
du « Maître aux banderoles » ?.et doit dater environ du milieu du xv° siècle. Mais le 
peintre graveur, que M. Hymans” regardait comme Flamand et Lehrs, plus juste- 
ment, comme Allemand, a-t-il fait son travail d’après la Descente de croix exécutée 
une vingtaine d’années auparavant et exposée quelque temps dans l’église Notre- 
Dame de Louvain avant d’être transportée en Espagne? Dans cette hypothèse, on 
ne s'explique pas les diverses modifications introduites par le « Maître aux banderoles », 
d’autant plus qu’il reproduit en général assez exactement les œuvres qu’il a vues. 

Il faudrait donc supposer que la planche a été gravée non d’après le tableau de 
lEscurial, mais d’après quelque copie encore inconnue. Laquelle? Une peinture 
antérieure a-t-elle pu inspirer Van der Weyden? Le graveur a-t-il inventé ces 
variantes ? L'auteur d’une monographie sur Roger van der Weyden * a cru résoudre 
le problème en signalant que la pièce du « Maitre aux banderoles » a été exécutée 
d’ après une copie de Michel Coxcie, mais il ajoute qu ’elle a pu l'être d’après une 
copie d’un autre artiste. Il serait intéressant de retrouver l’œuvre originale qui a 
servi de modèle à cette gravure d’un style assez fruste, mais qui n’en constitue pas 
moins un précieux document du xv° siècle. 


ANDRÉ BLUM 


. Zani, Enciclopedia delle belle arti; Parma, 1817-1822, t. Il, P- 173. 
2. hades Blum, Le Maitre aux banderoles (Revue de l'art ancien et moderne, 1912, 
t. [I, p. 335). 
3. H. Hymans, Bulletin des commissions royales d’art et d’archéologie, t. XX (1881), 
p- 261. 
4. P. Lafond, Roger van der Weyden; Paris et Bruxelles, 1912, p- 45. 
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ACADÉMIE NATIONALE DE MUSIQUE : Padmévati, opéra-ballet en deux actes, 
poème de M. Louis Laloy, musique de M. Albert Roussel. — Phædre, tragédie en trois 
es de M. Gabriele d’Annunzio, traduction de M. Doderet, musique de M. Ildebrando 

izzetti. 

OPÉRA-COMIQUE : Nausicaa, opéra en deux actes, poème de M. René Fauchois, 
musique de M. Reynaldo Hahn. — Pepita Jimenez, comédie lyrique en deux actes 
(trois tableaux), d’après la nouvelle de M. Juan Valera, par M. F.-B. Money Coutts, 
version française de J. de Marliave, musique d’Isaac Albeniz. 


E dieu de notre esthétique se reconnaît à ce qu’il est un dieu 
inconnu. » Ainsi s'exprime M. Laloy dans le remarquable ouvrage 
par lui consacré à Rameau. Et je crois qu’en ce qui est de Padmä- 
vati, c'est bien une déité inconnue qui en inspira l'esthétique. Car 
il ne sert de rien d’aller rappeler, ainsi que l’ont fait certains de nos 
confrères, que |’ « opéra-ballet » n’est point chose nouvelle et nous 

reporte au xvim siècle! Assurément Les Fêtes de Polymnie et La Guirlande ou les 

Fleurs enchantées sont des opéras-ballets ; mais ces ouvrages n’ont que cette appella- 

tion de commun avec l’œuvre nouvelle, laquelle, selon nous, s’apparenterait bien 

davantage aux anciens mistères, ou encore, si l’on veut, au « Bühnenweïhfestpiel » 
qu'est le Parsifal de Wagner. C’est, en somme, une conception très personnelle, 
sinon absolument neuve, du drame lyrique, dans laquelle le verbe, la musique et 

l’eurythmie des attitudes et des gestes se combinent en une harmonieuse synthèse. Il 

sied de louer M. Laloy de sa langue sobre et précise d’où sont totalement exclues la 

sécheresse et l’emphase, la soi-disant « écriture artiste » qui nous valut tant de sté- 
riles préciosités, et aussi la prétendue « prose rythmée » aux enfantines assonances et 
aux niaises allitérations. Nous y goûtons ce « style littéraire » qui consiste, selon 

Joubert, « à donner un corps et une configuration à la pensée par la phrase. » 

L’affabulation du drame est simple et tragique. Le sultan mogol Alaouddin a 
entendu vanter par un brahmane l’indicible beauté de Padmävati, épouse de Ratan- 

Sen, roi de Tchitor. Alaouddin, séduit par d’enivrants récits, vient, suivi d’une 

faible escorte, offrir une douteuse alliance au mari de celle « vers qui s’élancent les 
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désirs de univers ». D’hypocrites protestations d’amitiés se heurtent à de courtoises 
réserves. Mais c’est vainement que le roi exhibe avec ostentation ses guerriers et ses 
danseurs, et s’efforce de gagner du temps. Ce que veut voir le sultan, c’est « l’image 
vivante du lotus céleste, l'unique, pure et souveraine Padmavati. » Il la voit enfin 
et s'éloigne, accabléet conquis. Le brahmane est demeuré seul au milieu d’une foule 
hostile et s’acquitte de sa mission : le roi abandonnera son épouse au sultan, ou 
celui-ci, dont l’armée environne Tchitor, s’emparera de la ville dont il massacrera 
les habitants. Sur quoi le farouche orateur, en proie au délire, est immédiatement 
mis en pièces par le peuple furieux. 

Ce sacrilège se prouve néfaste à ses auteurs. La cité n’a pu résister à l’assaut des 
troupes mogoles. Pour la sauver, son souverain veut livrer la reine aux désirs 
d’Alaouddin. Mais celle-ci résiste, fidèle à la foi conjugale et craignant, si elle y 
manque, de se réincarner en une bête immonde. Ne pouvant convaincre Ratan-Sen, 
elle le tue d’un coup de poignard. Et voici que les prêtres de Siva évoquent tour à 
tour les filles blanches « que le meurtre rassasie », les filles noires Kali et Dourga, 
chargées d’éprouver Padmävati qui déjoue leur sortilèges et marche enfin, paisible, 
vers le bûcher où vont s’accomplir les rites des noces funèbres. Cependant que le 
sultan Alaouddin apparaît, suivi de ses soldats, sur le seuil du funèbre temple. 

C’est véritablement une belle, intense et noble tragédie, aux lignes sévères et 
purement tracées. M. Albert Roussel l’a illustrée et, tout ensemble, imprégnée d’une 
musique qui la commente et l’éclaire sans peut-être en exprimer toute l’émotion 
latente. D’une complexité assidûment raffinée, par les dessins mélodiques et l’enche- 
vêtrement des rythmes, cette musique souligne admirablement la plupart des senti- 
ments et des situations. Sa souplesse inquiète paraît suivre jusqu'aux moindres 
évolutions des pensées animant les personnages. Le premier acte se situe sur la 
place publique de Tchitor, où le poème et la musique nous font songer à « l’illustre 
cité » chantée par le Ramayana, « arrosée d’eaux jaillissantes, ornée de bosquets et 
de jardins, entourée d’une muraille infranchissable; les accords des instruments de 
musique et le frémissement des armes s’y faisaient entendre tour à tour; elle était 
remplie de bayadères... et les toits résonnaient des sons du sistre, de la flûte et de 
la barpe. » En vérité c’est bien ce que nous représente l’orchestre de M. Roussel, 
dans lequel les voix profèrent des sons et non des paroles, instruments, elles aussi, 
associant leurs sonorités palpitantes de vie mystérieuse aux accents non moins 
expressifs des bois, des métaux et des cordes. 

Si les danses des esclaves, au premier acte, méritent notre suffrage par leurs enla- 
çantes ondulations — notons au passage le long solo en mi mineur que commente 
lune des danseuses, — c'est toutefois dans la seconde partie que le compositeur a donné 
la plus ample carrière à sa puissance évocatrice. Sa musique reflète le farouche décor 
qui encadre l’action Mais je veux donner ici la parole à Pierre Loti décrivant le 
grand temple du Travancore, avec « ses lourdes ténèbres, où, à l’extrême lointain, 
qui vibre de chantset de prières, passent confusément des formes humaines blanches. » 
Plus loin le mélancolique visionnaire analyse l'orchestre du maharajah, dont les 
instruments, « rien que par leurs aspects, par I’étrangeté de leurs formes, évoquent 
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le sentiment du mystère de l’Inde... Quels raffinements inconnus À nos musiques 
occidentales! » Ou bien « c’est un chant de guitare qui gémit, en portant le son 
d’une note à l’autre, un chant passionné qui monte à pleine voix et s’exaspére dans la 
douleur ; les tambours alors, sans couvrir cette plainte vibrante, font un tumulte 
mystérieux, et tout cela exprime l’exaltation de la souffrance humaine d’une façon 
plus intense encore que nos suprémes musiques d'Occident. » 

Il y a un peu de tout cela, et bien d’autres choses encore, dans limpressionnant 
commentaire musical apporté par M. Roussel au poème de M. Laloy. Les gestes 
vivaces, agiles, souples ou tortueux de Kali et de Dourga, exprimés par le développe- 
ment de mélodies éperdûment chromatisées, se dessinent avec une rare sûreté. Citons, 


DECOR DU 2° ACTE DE « PADMAVATI », PAR M. VALDO BARBEY 


entre autres, la phrase accompagnant ces déités lorsqu’elles tournent autour de l’héroïne 
«en cercles de plus en plus serrés » ; et surtout la cérémonie funèbre, vaste symphonie 
vocale et instrumentale magistralement conduite et singulièrement émouvante. 

Le compositeur s’est pleinement inspiré de l'Inde, aux sources mêmes où puisa le 
grand écrivain précité; il s’est affirmé archéologue, théosophe, penseur, artiste 
raffiné. — Dramaturge? Je n’oserais l’affirmer, et il est probable que la scène 
culminante entre les deux époux eût produit un bien autre effet, traitée dans leurs 
meilleurs moments, par Gluck, Berlioz, Wagner ou Verdi. Mais nous avons ici 
assez d’autres motifs d’admiration pour n’en point exiger davantage. 

L'Opéra a dignement monté cette œuvre remarquable; les décors et les costumes 
méritent à M. Valdo Barbey de vifs éloges. Les danses, la mise en scène, y ont éga- 
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lement droit. Au premier rang des artistes du chant il convient de nommer M. Rouard, 
félin et perfide Alouaddin, et M. Fabert, brahmane halluciné. Ces deux parfaits artistes 
laissent quelque peu derrière eux leurs consciencieux camarades M"* Lapeyrette et 
M. Franz, couple loyal et solide. N'oublions pas les qualités de danse et de mimique 
afférentes à M‘ Johnsonn, Bourgat et Lorcia, et terminons ce palmarès en félicitant 
M. Philippe Gaubert, à qui incomba la tâche ardue de diriger une partition aussi 
compliquée, et qui l’accomplit de la plus irréprochable manière. 


Me Ida Rubinstein nous a présenté une Phædre somptueusement encadrée, et 
due — c’est elle qui parle — « au plus grand de nos poètes lyriques », comme il 
en est aussi «le plus généreux et le plus méconnu ». Après Euripide, après Sénèque, 
après Racine, voici donc une nouvelle fille de Minos et de Pasiphaé, mais c’est enfin 
« la vraie fille », car elle est à la fois « divine et surhumaine » (ce qui semble 
légèrement pléonastique), tandis que la Phèdre de Racine n’est qu’ « humaine ». 
— Pauvre Phèdre ! Pauvre Racine! 

M. d’Annunzio, si la traduction ne nous induit pas en erreur, ferait songer à 
Sénèque bien plus qu’à Euripide ou à Racine. Ses tirades sonores s’enflent jusqu’à 
éclater avec un fracas de bombes. M™* Ida Rubinstein les lance avec une inlassable 
fureur, accompagnées de gestes et d’attitudes qui semblent être pour elle moins des 
moyens que des buts. Quant à la musique de M. Pizzetti, assez mal écrite pour les 
instruments, elle manquerait totalement d’intérét, n’était le prélude avec chœurs 
d’un beau caractère célébrant la mort d’Hippolyte. Ajoutons que les décors et les 
costumes ont témoigné de la féconde et érudite ingéniosité de M. Bakst. Il y a là de 
massives colonnes revétues de pieuvres dignes d'illustrer les Travailleurs de la mer... 
Et toutes les trouvailles crétoises d'Arthur Evans sont largement mises à contribution. 


Après Ciboulette... Nausicaa ! La muse de M. Reynaldo Hahn estondoyanteetdiverse, 
mais peut-être la première de ces incarnations lui convient-elle mieux que la seconde. 
Les vers écrits par M. Fauchois sur ce thème homérique ne sont évidemment 
pas inférieurs à ceux dont il dota un Beethoven et un Mozart sans défense, consta- 
tation dans laquelle on aurait tort de lire un éloge enthousiaste. Toutefois M. Fau- 
chois aime les raffinements et aspire du — moins je le suppose, — à la gloire d’un 
André Chénier ou d’un Leconte de Lisle. Il recherche, lui aussi, les mélodieuses 
allitérations, ainsi que suflirait à l’attester cet exemple : 
Tu fais revivre au cœur des pâtres roux 
Leur plus beau réve... 

Le livret n’est pas maladroitement établi: Ulysse, arraché aux flots, entre tout 
d’abord en scène. Il ena l'habitude, ayant donné son nom à une dizaine d’opéras 
ou de ballets, sans compter les Té/émaque, les Circé, etc., et une précédente Nausicaa. 
La fille d’Alcinoüs paraît ensuite, entourée de ses jeunes compagnes qui, selon la formule 
rapportée par Jean-Jacques Rousseau dans son Émile, forment des chœurs de danse 
en portant des corbeilles sur la tête. Ensuite elles jouent à la balle, et l’on sait qu’à 
cet égard Nausicaa fut une initiatrice. Cependant Chloris, l’une d’entre elles, a 
découvert le roi naufragé, et fait part de sa trouvaille en termes apeurés qui inter- 
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rompent soudain le divertissement de ces enfants de la balle. Tout s’apaise ; l'époux 
de Pénélope, présenté au monarque phéacien, ne tarde pasà seconcilier tousles cœurs, 
— et d’abord celui de la princesse. On le presse de demeurer en cette île de Corcyre 
qui l’accepterait volontiers pour souverain, le vieil Alcinoüs ne demandant qu’à lui 
céder son sceptre et sa couronne. Il hésite... Mais Pallas, déjà apparue au premier 
acte, surgit de nouveau. Tandis que les voix caressantes du monarque, de sa famille 
et de son peuple répètent à l’envi : « Tout a changé dans Ithaque, peut-être! » 
la sage déesse répond, du tac au tac : « Tout a changé... mais non le cœur de 
Pénélope! » Et la voici qui évoque l’image de la reine fidèle, celle de ses prétendants, 
et aussi, je pense, l'attrait des musiques harmonieuses de M. Gabriel Fauré... 
Ulysse n'hésite plus. Il va donc partir, chargé de cadeaux encombrants mais utiles. 
Nausicaa qui, fidèle à son étymologie, avait auparavant brûlé ses vaisseaux en laissant 
voir tout l’amour dont son cœur est rempli pour le fils de Laërte, lui offre, sans 
nulle rancune, des voiles tissés de ses mains pour qu’ils soient remis à Pénélope. 
Et tout finit à la satisfaction générale. 

La partition inspirée à M. Reynaldo Hahn par cet honnête livret est parfois assez 
agréable. Non point, certes, qu’il y faille chercher beaucoup d'originalité. Mais enfin 
les personnages y déclament consciencieusement leurs rôles, selon la formule actuelle, 
soutenus par un orchestre qui ne les gène en rien. De temps à autre s’esquisse un 
heureux dessin, tel celui qui encadre, au premier acte, les exhortations de Pallas, 
ou encore les aimables chansons fredonnées par les amies de Nausicaa. D’autres sont 
moins bien venus, et l’on peut estimer assez banale la phrase, complaisamment 
réitérée : 

Que disent-elles, 
Ces immortelles? 

Mais les bondissements de la balle ne manquent pas d’élasticité et ce premier 
tableau s’achéve sur un gracieux decrescendo. 

Le deuxième acte n’offre rien de particulièrement notable, à part un morceau 
assez savoureux en mode phrygien, les danses en sont quelconques, ainsi que le com- 
mentaire de l’aède chargé d’en expliquer la signification. Nous attendions le récit de 
la guerre de Troie fait par Nausicaa que guide Apollon lui-même. Et voilà que ce 
dieu lui montre 

L'ombre d’Hector flottant sur les remparts, 


oubliant sans doute que la Cassandre de la Prise de Troie avait vu, elle aussi, 
L'ombre d’Hector parcourir nos remparts. 


Sur cette coincidence, le cheval de bois, étonné, se met à hennir... Cela est regret- 
table. A quoi donc songérent Apollon, Nausicaa et M. René Fauchois en mettant 
ainsi en concurrence Berlioz et M. Reynold Hahn? 

Cette honorable cantate, déjà jouée à Monte-Carlo en 1919, par les soins de 
M. Raoul Gunsbourg — encore un compositeur! — est très bien interprétée. 
M'e Davelli, dont la voix est fort jolie lorsqu’elle n’affronte pas le registre supérieur, 
et M™ Perrat incarnent respectivement avec grâce et avec majesté les rôles de la 
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princesse et de sa mère. M. Albert est un magnifique Ulysse et M. Vieuille un rol 
paternel et imposant. M. Albert Wolff continue d’être l’excellent chef d’orchestre 
que l’on sait, et la mise en scène fait, comme d’habitude, honneur à M. Albert Carré. 


C’est un nom considérable dans l’école espagnole que celui d’Isaac Albeniz, et 
peut-être son importance est-elle la cause innocente du désappointement relatif que 
nous laissa Pepita Jimenez. Où sont les rythmes éperdus, la joie étincelante de 
Cataluna et d’Iberia, et les chants nerveux où semble s’exaspérer l’âme musicale de 
la péninsule Ibérique? On n’en retrouve que l’écho bien atténué en cette histoire 
toute simple d’une Manon Lescaut et d’un Des Grieux espagnols. Ce n’est pas que 
leur sincérité ne nous émeuve; elle est chaleureusement exprimée, et, cela va de soi, 
sans la grâce prenante et parfois maniérée du chef-d'œuvre de Massenet. Mais enfin 
nous n’y sentons point cette vigueur âpre et tourmentée que, peut-être à tort, nous 

attendions de l’auteur de The magic opal — sans parler des coloris ruisselants de 
_Jumiére promis à nos souvenirs et à notre imagination. 

Hormis les exceptions dont il sera parlé plus loin, la partition se compose d’une 
série de petites phrases sautillantes, la plupart en rythmes ternaires, qui portent sur 
leurs sommets perpétuellement trépidants la déclamation vocale. Or celle-ci ne pré- 
sente que rarement un intérét assez vif pour exciter la verve du compositeur. Don 
Luis de Vargas aime Pepita Jimenez et Pepita Jimenez aime Don Luis de Vargas ; 
ils ne négligent aucune occasion de nous en informer. Quant aux scrupules du 
séminariste, nous avons peine à les croire plus intenses que ceux du héros de l’abbé 
Prévost. Joignez à ces soupirs et à ces plaintes le babillage incessant d’une nour- 
rice agitée, et à qui l’on dirait volontiers, comme Géronte à Jacqueline dans le Médecin 
malgré lui: « Peste! madame la nourrice, comme vous dégoisez! Taisez-vous, je vous 
prie; vous échauffez votre lait. » Mais il faut saluer avec joie, outre quelques pas- 
sages où l’amoureuse passion s’exhale en de brülants accents, un délicieux interlude 
dans lequel les cors et les violoncelles semblent murmurer une incantation magique, 
et que l’on voulut réentendre; c’est un véritable joyau sonore, une cancion instru- 
mentale vibrante de tendresse éplorée et ravie. Et il y faut ajouter l’épisode de la fête 
de nuit, avec son charmant Noël que chantent les enfants accompagnés par le chœur, 
tandis que des fillettes esquissent un pas au rythme candide. 

Pepita Jimenez est remarquablement interprétée, et je gage que ni Barcelone, qui 
fut son berceau en 1895, ni Bruxelles, dix ans plus tard (après l'Allemagne, |’Angle- 
terre et l'Italie), ne furent si bien pourvues. M™ Marguerite Carré représente 
l'héroïne avec une finesse, une grâce, une passion qui devaient infailliblement 
triompher des remords de Don Luis. Celui-ci apparaît d’ailleurs À son avantage, 
sous les traits de M. Max Bussy; louons aussi M"* Estève et M. Dupré. 

La mise en scène est — naturellement — tout à fait appropriée à l’action de ce 
quasi drame, et les danses sont habilement réglées par M'* Chasles. Enfin, M. Albert 
Wolff, après avoir mené sans secousses la nef d'Ulysse de Corcyre à Ithaque, l’a 
fait non moins heureusement aborder aux côtes d’Hesperia. 


RENE BRANCQOUR 


CORRESPONDANCE D ANGLETERRE 


LA COLLECTION MOND 


Rs.) vec le D' Ludwig Mond, mort à Londres, à l’âge de soixante- 
% dix ans, le 11 décembre 1909, a disparu un investigateur 
Q 


accompli dont les travaux ont contribué sensiblement à 
lavancement des sciences appliquées, comme se plurent à 


le reconnaître les instituts scientifiques dirigeants de nom- 
breux pays, et notamment de l'Angleterre, où il résida durant 
trente ans. Il légua par testament a la Royal Society de 
= Londres, à laquelle il s’intéressait depuis longtemps, une 
somme de 50000 livres, nette de droits de mutation; ses découvertes en chimie 
avaient comporté des applications extrémement lucratives. 

Le D' Mond mourait un jour seulement avant George Salting : la comparaison s’im- 
pose entre ces deux amateurs, tous deux bienfaiteurs des collections nationales. Ni l’un 
ni l’autre ne naquirent en Angleterre : c’est en Allemagne que Mond vit le jour, et Salting 
en Australie. Mond se cantonna dans la peinture ; il amassa des matériaux pour la 
rédaction d’un catalogue ; il achetait surtout par l'entremise du D' Richter, et, ce qu’il 
ne désirait pas garder, il le vendait directement à des musées, et non aux enchères ; il 
mena un existence retirée, et il était rare de l’apercevoir dans une salle de vente. Salting, 
au contraire, collectionnait des œuvres d’art de toute sorte, et ne tenait aucun cata- 
logue, sauf un calepin de notes inintelligibles ; bibeloteur invétéré, il effectuait lui- 
même avec les marchands de judicieux échanges ; on le rencontrait journellement 
dans les salles de vente d'Angleterre et du continent et il goûtait fort la vie sociale. 

On notera combien les musées anglais sont redevables à des amateurs d’origine 
étrangère : tels lady Wallace, Ionides, Wernher, Alfred Beit et plusieurs membres 
de la famille Rothschild, pour ne citer que quelques noms. Certains, comme Mond 
et Salting, stipulérent que les objets d’art provenant de leurs collections resteraient 
rassemblés, autant du moins que le permettrait leur diversité; mais on sait que, 
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d'après la loi, une telle disposition devient caduque après vingt-cinq ans, malgré la 
barrière des précautions testamentaires. 

Par son testament du 26 novembre 1906, Mond dictait les conditions suivantes : 
les conservateurs de la National Gallery devaient choisir, parmi une série de tableaux 
groupés sous la rubrique « tableaux pour la National Gallery », les toiles qu'ils 
voudraient, à condition d’en prendre au moins les trois quarts, sauf à parfaire ce 
chiffre en prélevant au besoin des tableaux dans le reste de la collection. Les toiles 
ainsi choisies seraient exposées dans une ou plusieurs salles de la National Gallery sous 
le nom de « Collection Mond » et devaient y demeurer toujours réunies. Au cas où le 
musée n’offrirait point de salle convenable et qu’on ne pit en obtenir que grâce à 
une modification ou à un agrandissement des bâtiments existants, les conservateurs 
étaient autorisés à faire effectuer aux frais de la succession les travaux nécessaires. 
La veuve du testateur aurait la jouissance des tableaux sa vie durant, à charge de 
les conserver en bon état et de les assurer contre l'incendie. En outre, elle pourrait 
disposer par testament, en faveur de qui lui plairait, d’un maximum de douze tableaux. 

La liste des « tableaux pour la National Gallery » contenait 56 numéros, comprenant 
des toiles de Gentile Bellini, Carotto, Cranach, Lanzani, Pollaiuolo, Raphaël, Sodoma, 
Torbido, Fra Bartolommeo, Giovanni Bellini, Bissolo, Boccaccino, Giambono, Bot- 
ücelli, Cima, Crivelli, Dosso Dossi, Luini, Mazzolino, Palma Vecchio, Savoldo, 
Signorelli, Titien, Alvise Vivarini et Boltraffio: en vérité une compagnie très variée. 

On ne peut manquer de remarquer que cette liste ne mentionne ni |’/mperator 
Mundi d’Andrea Mantegna, ni la Madone à la pomme de Giovanni Bellini, ni la 
Madone avec l'Enfant de Sodoma, ni la Madone avec l'Enfant et un donateur de 
B. Montagna’. 

Mrs. Mond étant décédée le 15 mai 1923, après une longue maladie, ce legs 
magnifique entre à présent en voie de réalisation. 

Les pièces maîtresses de la collection (formée principalement entre 1888 et 1894) 
sont bien connues des critiques européens, grâce au savant catalogue du D* Richter 
et à son excellent album. Cet ouvrage, qui résume des années d’études, de voyages 
et de minutieuses recherches, a été édité par John Murray, au prix de quinze gui- 
nées, quelques mois après la mort de Mond. (Notons, entre parenthèses, que le 
D' Richter, qui acheta pour Mond la plupart des tableaux, était le fils d’une dame 
alsacienne, connue pour ses goûts artistiques, et descendait, du côté paternel, d’une 
vieille famille huguenote.) 

Il y a lieu de croire que Mond eût désiré que sa collection fût intégralement con- 
servée dans la maison qu’il habita longtemps, avenue Road, St. John’s Wood, s’il 
était parvenu à se rendre acquéreur du terrain où elle était bâtie, et c’est probable- 
ment parce qu'il ne put y réussir qu’il ne rédigea son testament que juste un an 
avant sa mort. Mais, les pièces étant petites, insuffisamment éclairées, et la maison 


1. Notons incidemment que Mond légua certains meubles et objets personnels, avec une 


rente, à M"° Henriette Hertz, qui ultérieurement en donna une partie au gouvernement 
italien. 
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assez éloignée du centre de Londres, il ne faut pas regretter que la National Gallery 
ait été finalement désignée pour recevoir des toiles d’une aussi grande beauté. 

D’autre part, le retard apporté à la rédaction du testament peut expliquer qu'il ait 
été libellé d’une façon assez imparfaite. En effet, s’il avait été exécuté à la lettre, l’une 
de ses clauses aurait permis à Mrs. Mond de choisir les plus beaux tableaux parmi 
les douze dont elle était autorisée à disposer. 

Or, il existe évidemment une grande différence de valeur et de qualitéentre les chefs- 
d'œuvre de Bellini, Titien 
et Raphaël, d’un côté, et 
certaines toiles de la fin des 
écoles de Venise et du Nord, 
de l’autre. L’on a supposé, 
sans toutefois en apporter 
la preuve, que le directeur 
et les conservateurs de la 
National Gallery firent dès 
1910 leur choix parmi les 
tableaux de la rubrique 
spéciale. 

A une époque déjà recu- 
lée, Mond décida, faute de 
place ou pour toute autre 
raison, de ne pas garder un 
certain nombre de ses ac- 
quisitions. Ainsi, se défit-il 
d'un Portrait d'homme de 
Giorgione, qui est depuis 
longtemps au Kaiser Frie- 
drich Museum de Berlin ; 
le Portrait d'un mathémati- 
cien par Gentile Bellini, et 
Saint Marc el saint François 
par Antonio Vivarini sont 
actuellement à la National 
Gallery ; une quinzaine de 
tableaux ont passé à la collection Cannon dans la villa Doccia, à Fiesole ; un ouvrage 
de jeunesse du Corrége, une Adoration de l'Enfant, vint grossir la coliection Crespi et 
semble pouvoir être identifié avec l’œuvre qui se trouve actuellement au Musée Brera ; 
enfin, la Pietà de Liberale da Verona est aujourd’hui à la Pinacothèque de Munich. 

Passons maintenant, sans autre préambule, aux tableaux si admirablement étudiés 

‘par le D Richter dans son catalogue. Notons pourtant que ceux qui s’y trouvent 
décrits n’appartenaient pas tous à Mond lui-même : certains d’entre eux étaient la 
propriété personnelle de Mrs. Mond ou d’autres membres de la famille. 


Phot. Braun 
LA VIERGE SAINT JOSEPH ET L'ENFANT JÉSUS 


PAR FRA BARTOLOMMEO 
(Collection Ludwig Mond, Londres.) 
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* 
* * 


Les tableaux italiens peuvent étre classés par écoles, soit: 12 Florentins, 5 Om- 
briens, 3 Bolonais, 4 Ferrarais, 2 Parmesans, 31 Vénitiens, 1 Padouan, 7 Véronais 
et 1 Vicentin. Le D' Richter n’ajoute aux Italiens qu’un seul ouvrage de Murillo, 
un Cranach et un Rubens. L’ensemble, qui comprend encore 4 portraits hellénisti- 
ques, provenant de tombeaux égyptiens, compte 86 tableaux, dont 56 figurent dans 
la liste des « tableaux pour la National Gallery ». 

Un examen, méme rapide, du catalogue, révéle qu’une partie importante de ces 
œuvres a été acquise à Londres, en vente publique, notamment en 1892, à la vente 
Dudley, l’une des plus considérables qui se soient jamais tenues chez Christie. 

Comme au moins cing de ces toiles furent, 4 un moment donné, en la possession 
de sir Charles Eastlake, directeur de la National Gallery de 1855 à 1865, il est pro- 
bable que trois d’entre ces cinq seront choisies pour la nation. 

Au premier rang des peintures de l’école toscane se placent les deux panneaux 
rectangulaires de Botticelli représentant des Scènes de la vie de saint Zénobe', 
d'une authenticité indiscutable, mais dont la destination primitive est difficile à 
déterminer ; il s’agit probablement de la décoration d’un cassone di corredo. La 
Sainte Famille de Fra Bartolommeo est d’une belle qualité et sera fort appréciée 
dans un musée aussi pauvre en œuvres de cet artiste, d’ailleurs bien représenté 
dans plusieurs collections particulières anglaises, notamment celles de Panshanger 
et de Richmond. Ce tableau appartint jusqu’en 1885 à sir Charles Robinson, 
qui posséda également jusqu’en 1875 la Sainte Famille, passée depuis dans la collec- 
tion de sir Herbert Cook. 

L’une des plus belles pièces de cette magnifique donation est assurément la Cru- 
cifizion, admirable ouvrage de la jeunesse de Raphaël. D’aucuns affirment qu'avant 
d’être enlevée de l’église Saint-Dominique à Citta di Castello, elle s’accompagnait 
d’une prédelle dont les panneaux ne seraient autres que le Saint Jérôme châtiant l'héré- 
tique Sabinianus de la collection Cook et l'Eusèbe ressuscitant trois hommes, actuel- 
lement à Lisbonne. À notre avis, il est fort possible que des documents justifient un 
jour l'attribution de ces deux peintures à Raphaël, mais ces deux petites compositions 
sont si inférieures au tableau Mond, daté approximativement de 1501 par son style 
« péruginesque », qu'il faut faire remonter leur exécution à une époque plus reculée 
encore. 

C’est encore ce collectionneur invétéré, sir Charles Robinson, qui posséda jus- 
qu’en 1887 Esther devant Assuérus et le Miracle de saint Jérôme de Signorelli, dont 
. l'élève, Genga, est également représenté ici. 

M. Richter a cru pouvoir attribuer au rarissime Léonard de Vinci une Téte de 


Vierge à la pierre noire; mais il n’a pas recherché à quel tableau ce dessin a servi 
d’étude. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1894, t. I, p. 349. 
1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1900, t. I, p. 179. 
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L'école milanaise compte trois Luini. La Vierge avec l'Enfant et saint Jean, acheté 
à Londres, est caractéristique de la phase « préléonardesque » de Luini. Par contre, 
sa Sainte Catherine d'Alexandrie est nettement sous l'influence du grand Florentin ; 
de même la Vénus, autrefois dans la collection Dudley, qui lui est également attri- 
buée. 

Les particularités du Sodoma sont bien marquées dans La Vierge avec l'Enfant, 
qui, peut-être ne passera pas 
à la National Gallery. Le legs 
comprend encore de ce pein- 
tre, si rarement représenté en 
Angleterre, un Saint Jérôme 
qui fut primitivement au 
Mont de Piété, à Rome, puis 
chez Morelli (Ivan Lermo- 
lieff), le créateur de la cri- 
tique d’art scientifique dans 
les temps modernes. 

Boltraffio, de dix ans l’aîné 
de Sodoma, nous offre un 
Portrait d'homme qui appar- 
tint quelque temps à sir Wil- 
liam Boxall, directeur de la 
National Gallery de 1866 à 
1874. Mentionnons encore la 
Salomé de Gianpietrino, et 
Jésus enfant avec saint Jean 
de Marco d’Oggiono, dont il 
existe tant de répliques. 

Trafalgar Square contient 
déja de beaux spécimens de 
Vart de Francia; sa Vierge 
avec l'Enfant et un ange (qui LA VIERGE 


ma bl ? 1 “| ” Y y 
rappelle un tableau d’autel AVEC L ENFANT JESUS ET LE JEUNE SAINT JEAN 
PAR B. LUINI 


(Collection Ludwig Mond, Londres.) 


hob, Braun. 


de Bologne) est une ceuvre 
signée, datée de 1492. 

Mazzolino a peint nombre de toiles de petite dimension, l’on s’étonnera néanmoins 
de son Paiement du tribut, qui mesure seulement 28 centimètres sur 20! Ce 
tableautin du « Ver luisant de Ferrare » a fait partie de la collection du marquis 
d’Exeter. 

La manière du Garofalo est si familière aux visiteurs des musées d'Italie, que 
le Sacrifice à Cérès ne peut lui être contesté ; de grandes dimensions, cette toile a 
fait partie successivement des collections Salamanca et Dudley. 

Nous l’avons déjà dit: les œuvres vénitiennes sont ici les plus nombreuses. Voici 
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d’abord un petit Saint Marc, par Giambono, artiste dont les peintures sont rares, même 


Phot, Braun. 
SAINT SEBASTIEN 
PAR CIMA DA CONEGLIANO 
(Collection Ludwig Mond, Londres.) 


en Italie; celle-ci provient d’une collec- 
tion particulière de Venise. De dimen- 
sions plus réduites encore est La Vierge et 
l'Enfant par Giovanni Bellini. Comme 
son Sang du Sauveur de la National Gal- 
lery et son Salvator Mundi du Louvre, ce 
tableautin doit être antérieur à 1470, 
ainsi que le prouvent les pouces retrous- 
sés des personnages et l’expression poi- 
gnante des physionomies. Au contraire, 
la douleur n’altére pas la noble sérénité 
du Christ de la Pietà que Bellini peignit 
un peu plus tard'. Le Sauveur y est vu 
jusqu’à la taille, assis au bord d’un sarco- 
phage, soutenu de chaque côté par un 
ange. Les couleurs de ce panneau, peint 
à la détrempe, ont l'intensité des pierres 
précieuses ; pourtant, la composition, la 
facture et le sentiment n’en peuvent être 
comparés à ceux de la splendide Pietd du 
même artiste au Musée Brera. Quant à 
sa merveilleuse Vierge à la pomme, 
comme elle ne figure pas sur la liste 
spéciale, il y a peu d'espoir de la voir 
passer à la National Gallery. Cette œuvre 
tardive montre le constant progrès de 
Bellini dans la voie du réalisme poétique 
et du symbolisme chrétien. 

La Vierge sur un trône, signée de 
Gentile, n’est guère moins importante ; 
sir Charles Eastlake en fut quelque temps 
propriétaire. Ce vaste panneau semble 
avoir été peint pour être placé fort au- 
dessus du spectateur, et, à l’origine, il 
devait être rectangulaire; son cadre actuel, 
cintré du haut, n’est pas d’un heureux 
effet. 

Quoique Trafalgar Square soit déjà bien 
pourvu d’ceuvres de Cima, son sculptural 


Saint Sébastien et son Saint Jacques sont assurément dignes d’y étre admis. Ils 


1. V. Gazelte des Beaux-Arts, 1895, t. I, p- 249. 


LA VIERGE AVEC L’ENFANT JESUS SUR UN TRONE 


PAR GENTILE BELLINI 


(Collection Ludwig Mond, Londres.) 
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formaient anciennement partie d’une grande ancona, divisée et dispersée long- 
temps avant que ces deux morceaux ne quittassent le palais Foscari, à Venise, pour 
la galerie de sir Charles Eastlake. 

La Vierge avec l'Enfant, des saints et des donateurs, portant une inscription endom- 
magée, peut très bien avoir été peinte par Catena au début de sa carrière. Nous 
arrivons par cette transition à la Vierge avec deux saints de Bissolo et au Saint Pierre 
et saint Paul de Carlo Crivelli, qui figura à la vente Leyland, et dont le pendant, 
Saint Georges combattant le 
dragon est aujourd’hui dans 
la collection de Mrs Gardner 
à Boston; le retable d’où 
ces deux volets ont été dé- 
tachés est resté jusqu’en 
1835 dans une église de la 
petite ville de Porto San 
Fermo, sur l’Adriatique. 

La manière « blonde » 
de Palma le Vieux offre 
pour certains amateurs un 
attrait particulier, bien que 
ces peintures voluptueuses 
soient d’une facture quelque 
peu superficielle; cette cri- 
tique s’applique parfaite- 
ment au tableau intitulé 
tantôt Flora, tantôt Une 
Dame. 

Mais quels termes admi- 
ratifs pourraient dignement 
décrire La Vierge avec l'En- 
fant de Titien, dont s’orna, 
en son temps, la collection 
Dudley? Ce sera là sûre- 
ment le « clou » de la do- 
nation Mond. La National Gallery, déjà riche de six œuvres de Titien, ne possédait 
encore aucun exemple de la dernière manière de ce maître. Nulle photographie ne 
peut donner l’idée de cette couleur vibrante et chatoyante, et, heureusement, le 
soin d’achever ce tableau ne revint pas à Palma ou à quelque autre élève, comme ce 
fut le cas pour la Déposition de l’Académie de Venise; l’œuvre, lumineuse, est tout 
entière de la main même de Titien. 

Le Portrait d'une dame avec son fils, que la tradition dénomme « Isabelle d'Este 
et son fils Frédéric » et considère comme la copie d’un original perdu, ne sera 
sans doute pas choisie par les conservateurs. En 1910, le D' Richter émettait la 


Phot. Braun. 


FLORA, PAR PALMA LE VIEUX 
(Collection Ludwig Mond, Londres.) 
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supposition que la figure du jeune homme cachait le portrait par Francia de Fré- 
déric enfant; cette hypothèse a été détruite lorsqu’on identifia ce dernier portrait 
dans le legs Altman, au Musée métropolitain de New-York. 

Il n’y a pas lieu de nous arrêter devant une Sainte Famille de Polidoro, une 
Justice, attribuée à Giuseppe Porta, une Mort de Lucrèce de Parrasio, un Portrait 
d’Antonio Correr par Gregorio Lazzarini, un Repos pendant la fuite en Egypte de 
Gasparo Diziani, non plus que devant des ouvrages de Alessandro Longhi, Carlevaris, 
Canaletto et Guardi, derniers maîtres de l’art vénilien déclinant. 

Combien frappant est Imperator Mundi de Mantegna', qui seul représente ici 
l’école de Padoue! Cette 
noble composition classique 
montre la fière figure du 
Christ enfant, debout au- 
près d’une source qui sym- 
bolise la Fontaine de vie; 
toutefois nous ne pouvons 
guère espérer voir ce tableau 
entrer à la National Gallery, 
où les œuvres du grand 
Padouan sont déjà si nom- 
breuses. 

Mond avait toujours été 
préoccupé de combler les 
lacunes du musée en ce 
qui concerne les écoles de 
Vérone et de l'Italie du 
Nord. Même à cette heure, 
Francesco Carotto, Fran- 
cesco Torbido et Paolo Fa- 
rinati, représentés dans sa 
collection, ne le sont pas a 
Trafalgar Square. En 1891 


Phot, Braun. 


LA VIERGE ET L'ENFANT JÉSUS, PAR TITIEN à 3 4 É 
(Collection Ludwig Mond, Londres.) il acquit Saint Pierre et 


saint Jean et l'Adoration 
de l'Enfant Jésus de Girolamo dai Libri (ainsi nommé parce que son père et lui 
s’occupaient d'illustrer livres et manuscrits). La Vierge avec l'Enfant et le petit saint 
Jean par Francesco Carotto figura dans la vente de sir Charles Eastlake, en 1894; 
la facture de ce tableau démontre que son auteur était éléve de Liberale de Verona; 
sa composition rappelle celle de certains ouvrages de Raphaël; d’ailleurs, l’art de 
Carotto, qui n’était pas un artiste de premier ordre, manquait de virilité et subit 
des influences diverses. 


1. V. Gazette des Beaux-Arts, 1893, t. I, p. 226. 


CORRESPONDANCE D’ANGLETERRE 129 


Richter attribue à Torbido le Portrait de Girolamo Fracastoro, acquis d’un mar- 
chand de Londres. Ce personnage typique de la Renaissance italienne fut à la fois 
logicien, mathématicien, astronome et poète. Au même groupe appartiennent un 
Saint Jean-Baptiste et un Saint Michel de Paolo Farinati. 

Bien que le nom de Battista Zelotti ne soit pas mentionné dans le catalogue de la 
National Gallery, la Sainte Hélène (n° 1041) qui y est attribuée à Véronese pourrait 


bien être de Zelotti. La collection Mond contient une Cléopâtre de ce peintre ; nous 
apprécions davantage La 


Vierge avec l'Enfant et un 
donateur de Bartolomeo 
Montagna, peinture remplie 
de noblesse et de vie. 


* 
* * 


Les noms du D' Mond et 
du D* Richter resteront à 
jamais unis pour les histo- 
riens de cette collection; en 
commentant ce superbe 
legs, nous n’avons pas omis 
de signaler le travail consi- 
dérable et utile que consti- 
tue le catalogue; mais il 
convient d'observer que, 
dès l’époque où sa publica- 
tion s’acheva, des faits et 
des opinions qui y sont con- 
signés avaient reçu d’autres 
inierprétations ou été for- 
mellement écartés de la 


science. Citons quelques 


. Phot. Braun, 
exemples. Le D" Richter ar à 
£ : 2 F LA VIERGE AVEC L ENFANT JÉSUS ET LE JEUNE SAINT JEAN 
écrit (p. 117): « Previtali et ARE ER rl 
Cordegliaghi travaillaient (Collection Ludwig Mond, Londres.) 


probablement a cette date 

dans l'atelier de Giovanni Bellini ». Morelli, que le D' Richter cite avec déférence, 
les croyait effectivement deux personnes distinctes, mais la critique actuelle sait 
qu’il n’en est rien. Plus loin (p. 132), notre auteur écrit « les deux Bonifazi 
ainés », alors que depuis vingt ans l’on a démontré que les deux peintres n’en fai- 
saient qu’un : Bonifazio di Pitati da Verona. Nous sommes aussi en désaccord avec 
l’auteur lorsqu'il place (p. 145) la naissance de Tintoret en 1512, celle de Fra Bar- 
tolommeo en 1475, et la mort de Gentile da Fabriano en 1427. Les dates correctes 
sont respectivement 1518, 1472 et 1428. 
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Néanmoins, ce catalogue est si abondant et si complet, qu’il affrontera aisément la 
comparaison avec d’autres ouvrages de cette sorte, méme les plus soignés et les plus 
prétentieux. Les attributions basées sur l’érudition et la compétence en matière d’art 
supporteront l'épreuve du temps. Quelques connaisseurs, pourtant, désigneront 
comme l’auteur de la Femme nue en Vénus plus volontiers Gianpetrino que Luini, 
proposé par le D' Richter (p. 146). Cet éminent critique ne tient pas cette toile 
pour un tableau de genre; il y voit le portrait, destiné aux appartements de son 
mari, d’une dame que ses charmes ont fait assimiler à la déesse de l'amour. Opinion 
intéressante pour qui contemplera un jour à Trafalgar Square cet agréable tableau 
ovale. L’on est trop enclin à oublier, lorsqu'on visite un musée, que les peintres de 
tous les temps ont été contraints de se plier aux exigences de leurs clients ou de 


leurs maîtres. 
MAURICE BROCKWELL 


BIBLIOGRAPHIE 


Louis Réau. — Étienne-Maurice Falconet (1716- 
1791). Paris, Demotte (1922). 2 vol. gr. in-4, 
538 p. av. 47 pl. 


u cours des recherches qu'il avait entre- 
A prises pendant son séjour à Saint-Péters- 

bourg sur le monument de Pierre le 
Grand par Falconet, M. Louis Réau constata 
que nous étions très mal documentés sur l’his- 
toire et les œuvres du sculpteur français. Les 
erreurs pullulaient, que ses biographes se trans- 
mettaient pieusement ; la moins mauvaise des 
monographies qui lui avaient été consacrées 
était un livre allemand fort insuffisant encore. Il 
résolut de combler cette facheuse et humiliante 
lacune et il se mit au travail, comme il sait 
travailler. Deux beaux volumes in-4° nous 
apportent le résultat de ses recherches. Il n'est 
pas vraisemblable que, de longtemps, personne 
ait envie de revenir sur ce sujet, qui paraît vrai- 
ment épuisé. Tout ce que le dépouillement des 
Archives Nationales et des archives notariales a 
pu fournir — aprés ce que lui avaient déja 
révélé celles de l’Académie des Beaux-Arts de 
Pétersbourg , du ministère des Affaires étrangères 
à Moscou, du Musée lorrain de Nancy, pro- 
priétaire depuis 1865 de tous les papiers de 
famille, de la liste autographe des œuvres et de 
la correspondance du sculpteur, — M. Louis 
Réau l’a mis en œuvre avec cette méthode, 
cette pénétration d’une claire intelligence qui ne 
se noie jamais dans le débordement de ses fiches 
comme il arriva parfois à des érudits moins 
maîtres de leur sujet. Et le livre, écrit de ce 
style simple et transparent qui ne s’essouffle 
jamais à la recherche du couplet de facture et 
redoute l’accumulation des épithétes et des 
superlatifs, se lit avec un plaisir que ne vient 


alourdir aucune fatigue et avec beaucoup de 
profit. 

Dans la famille si vivante et charmante de nos 
sculpteurs du xvin* siècle, la figure de Falconet 
s’enlève en un relief qui n’est pas sans aspérités. 
« Un homme qui a du génie et toutes sortes de 
qualités compatibles et incompatibles avec le 
génie », écrivait Diderot en 1765 ; « de la finesse, 
du gout, de l’esprit, de la délicatesse et de la 
gentillesse, de la grace tout plein,... rustre et 
poli, affable et brusque, tendre et dur, caustique, 
sérieux et plaisant,... il pétrit la terre et le mar- 
bre; il lit et médite... ». Et le portrait, in fine, 
s assombrit, fait allusion à des drames de famille 
et constale que le modèle est devenu « triste, 
sombre et mélancolique ». Or on n’était encore 
qu'en 1765; Falconet avait quarante-neuf ans 
et devait vivre jusqu’en 1791... Le panégyriste 
qui, au lendemain de sa mort, résumait sa car- 
rière, écrivait : « Son heureux naturel l’entrai- 
nait vers les beautés du grand genre; il n’en a 
été délourné que par l'impulsion dominante de 
ce goût facile et agréable uniquement recherché 
de son temps. » Et il y a déjà dans ces réserves 
d’un « homme de goût » un écho de la réac- 
tion classique, qui, depuis Winckelmann, sévis- 
sait dans les ateliers et allait imposer aux sta- 
tuaires le culte de la forme « idéale ». 

Au début du siècle, Watteau avait représenté 
la sculpture sous les espèces d’un petit singe 
gouailleur, fort occupé ‘autour d'un bloc de 
marbre. Le marbre ne « tremble » pas, comme 
devant Puget, à l'attaque de ce sculpteur 
imprévu; mais il se transforme en un buste 
épanoui de jeune femme, souriant de toutes ses 
fossettes..., et Falconet lui-même recommandait. 
au sculpteur « l’imitation passionnée » du corps 
humain, des « surfaces du corps humain » ; il 
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reprochait à l’art antique d’avoir « négligé les 
plis et les mouvements de la peau dans les 
endroits où elle s'étend et se replie selon le 
mouvement des membres... ». Au moment de sa 
mort, le « bon goût », dès lors plein de respect 
pour « le grand art, sévére et antique » que 
Diderot avait opposé à ce pauvre Boucher et au 
« goût français », préparera les voies à ceux 
qui n’auront plus d’yeux que pour le torse de 
l’Apollon du Belvédère et « la rotule des 
Atrides ». 

Ces « beautés du grand genre » que Falconet, 
au grand regret de l’auteur de l’article nécro- 
logique publié au lendemain de sa mort, aurait 
trop aisément sacrifiées au « goût facile et 
agréable de son temps », son œuvre, tel qu'il 
nous est parvenu, n’en a conservé d'autre trace 
que la statue équestre de Pétersbourg. Mais il 
en existait, dans le Paris d’avant la Révolution, 
à Saint-Roch, un monument renommé. Dans 
une lettre que j'ai copiée jadis (Arch. Nat. O’ 
1909) et que M. Réau n’a pas ignorée, Falconet 
écrivait : « J'ai bientôt cinquante ans (4 juin 1765) 
et je n’ai rien fait encore qui mérite un nom. Je 
ne compte pas l’ouvrage de Saint-Roch ; cette 
besogne, faite pour un prêtre adroit, ne m'a 
rapporté que du pain et des messes pendant 
mon travail; faibles secours pour étudier une 
grande machine de sculpture. Sans un peu 
d'honneur, l'ouvrage eût été plus mal qu'il 
n’est; j'élais payé pour cela. Je ne me plains 
pas de ma fortune; je dis seulement qu'elle 
ne suffit pas pour les premiers frais d’une 
figure de marbre... », et il s’agit en l'espèce 
d’un travail projeté pour M"° de Pompadour, 
qui fut de ces « Mécènes de Falconet » à qui 
M. Réau a consacré un intéressant chapitre de 
son livre. 

Les travaux de Saint-Roch l'avaient occupé 
près de sept ans — de 1753 à 1760 — et ilest 
déplorable qu’ils aient été détruits. Le rôle de 
Falconet dans la transformation du Saint-Roch 
de Lemercier avait élé comparable à celui de 
Bouchardon à Saint-Sulpice. Il y avait sculpté, 
de l’Annonciation au Calvaire, tous les grands 
épisodes du drame chrétien et il ne se cachait pas 
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de s'être inspiré — au moins pour la « gloire « 
qui, dans une perspective théâtrale, achevait et 
magniliait le décor de l’église — de « cet ingé- 
nieux Bernin » à qui, écrivait-il dans sa Lettre 
sur la Gloire de Saint-Roch, « à qui je voudrais 
ressembler ». Une amusante gravure de l’Ency- 
clopédie, que M. Réau a reproduiie, représente 
le transport à Saint-Roch du groupe monumental 
del’A nnonciation qui faisait partie de cet ensemble. 
On y distingue très bien la silhouette mouve- 
mentée des figures et principalement de l’ange, 
de grande envergure, impétueux et pathétique. 
La chapelle, mutilée par la Révolution, remaniée 
sous la Restauration par Deseine, a été comple- 
tement sacrifiée — et c’est grand’pitié. 

Le Falconet qui avait exécuté de tels morceaux 
était assurément capable d’un lyrisme dont la 
fameuse pendule des Trois Grâces, et même son 
Pygmalion et Galathée ne sauraient donner l’ex- 
pression: Mais cette pendule est-elle bien de sa 
façon? Par réaction contre une popularité peut- 
être excessive, en effet, il s’est trouvé des cri- 
tiques grincheux qui ont mis en doute l'attri- 
bution à Falconet. M. Louis Réau se montre, sur 
ce point litigieux, d’une grande prudence. Pas 
plus que Maurice Tourneux, en tout cas, il n’a 
pu retrouver le texte qui authentiquerait le 
mot prétendu de Diderot si souvent cité — au 
moins chez le baron Double — sur les Grâces 
de la fameuse pendule « qui montrent tout, 
excepté l'heure », quoique l’une d’elles d’ail- 
leurs tende l’index vers le cadran... Mais aucun 
document contemporain connu à l’heure actuelle 
ne mentionne cette pendule, — et l’on ne sait 
rien de son état civil ni des conditions dans 
lesquelles elle entra chez le baron Double. 

Sur ce point, comme sur tous les moments de 
la vie et de l’œuvre de Falconet, M. Louis Réau a 
réuni tous les documents certains et éclaircisse- 
ments que peut souhaiter la curiosité du lecteur; 
mais sa critique est trop prudente et son éru- 
dition trop sérieuse pour jamais admettre l’in- 
tervention, si commode, de cette auxiliaire des 
historiens à court de documents qui s'appelle 
l'hypothèse gratuite. 

ANDRE MICHEL 


Le Gérant : Gu. Petit. 


CHARTRES. 


— IMPRIMERIE DURAND, 


RUE FULBERT. 


Le Peintre-Graveur [Illustré 


(XIXe & XXE SIECLES) 


PAR 


PO es eee 1: 


EN SOUSCRIPTION CONDITIONNELLE : 


TOMES XX A XXIX 


CONSACRES A 


HONORE DAUMIER 


contenant la biographie et le portrait du Maitre, le Catalogue raisonné de son ceuvre 


lithographié ainsi que le fac-simile de toutes les piéces décrites. 


10 Vo.umes in-4° renfermant un ensemble de 
QUATRE MILLE fac-simile 
100 Exemplaires sur papier du Japon, numérotés, a 
200 francs le volume, soit pour les 10 tomes. . . 2000 fr. 


1000 Exemplaires sur papier vélin, numérotés, à 70 francs 
“le-volume, seit pour les 10'tomes.: : | sani yp : 0 700 fr. 


A l'apparition de l'ouvrage, le prix en sera porté, pour les exem- 
plaires sur Japon, à 2500 francs, et pour les exemplaires ordinaires, 


à 1000 francs. 


AVIS IMPORTANT. — Si à la date du 15 novembre prochain, le nombre de 
souscriptions était suffisant pour couvrir les frais de l’ouvrage, elles deviendront alors 
à cette date, effectives, et nous poursuivrons immédiatement la réalisation de notre 


projet. 
Les dix volumes seront, dans ce cas, publiés dans un laps de temps n’excédant pas 


deux ans et demi. 
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ANTIQUAIRE-EXPERT 


ANTIQUITES ORIENTALES 


Dirige des ventes à l’Hé6tel Drouot 
Ventes périodiques 
(S'inscrire pour recevoir ses catalogues.) 


46, Rue de Grenelle, PARIS 


CHEMIN de FER de PARIS à ORLEANS 


Erampes. — L’Hotel-de-Ville 


La Banlieue Sud-Ouest 


La Compagnie d'Orléans (de Paris-Quai 
d'Orsay à Etampes et Dourdan et de Paris- 
Luxembourg à Sceaux-Robinson et Limours) 
dessert, avec cette banlieue, une superbe région; 
(belles forêts, ruines romantiques, coquettes 
bourgades, grands chateaux, vieilles églises, 
Vallées de l’Orge, de la Juine, de la Bièvre, de 
l’Yvette.) 

En été, circuit automobile au départ de Saint- 
Rémy-les-Chevreuse pour la visite du Pays de 
Chevreuse (Port-Royal, Dampierre et les 
Vaux-de-Cernay). 


Pour tous renseignements, consulter le Livret- 
Guidc officiel de la Compagnie d'Orléans. 


J. FERAL 
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Pharmacie, 12,B*Bonne-Nouvelle, Paris, 


Le Meilleur Antiseptique, 


SAVONS ANTISEPTIQUES VIGIER 


Hygiéniques — Médicamenteux 
Savon doux et pur, conserve la beauté, la souplesse de la 
peau du visage et de la poitrine. . . . . ; 4 Fr. 40 
Savon surgras au beurre de cacao, pour le visage bee 
CORDES Tr range OER Es EN OT EE à re 
savin de Panama, pour les soins de la chevelure, la barbe 
Gt POUT SOULASOL sera yaw ce eee PR OnE 00) 
Savon de Panama et de goudron, contre la chute des che- 
veux, les pellicules, séborrhée, alopécie. 3 fr. 90 
Savon à lichtyol, contre l’acné, rougeurs, eal oa 
re 
Savon sulfureux, contre ’eczéma.. . . . . . 38 fr.90 
Savon au sublimé antiseptique, contre les furoncles. 3 fr. 90 
Savon boraté, contre urticaire, séborrhée. 3 fr. 90 
Savon naphtol-soufré, contre pelade, eczémas.. 3 fr. 90 


Pharmacie VIGIER, 12, Boul. Bonne-Nouvelle, PARIS 


CHEMINS DE FER DE PARIS A LYON 
ET A LA MEDITERRANEE 


Route des Alpes et du Jura 


la plus merveilleuse excursion de montagne 
de Nice a Belfort 
par les Services Automobiles P. L. M. 


Les Services automobiles de Tourisme de la Route des Alpes et 
du Jura doivent fonctionner cette année : 

à dater du 15 juin, entre Briançon et Chamonix par le Lautaret, 
Grenoble, la Grande-Chartreuse. Aix-les-Bains, Annecy, Com- 
bloux, Saint-Gervais ; 

à partir du 1°" juillet, sur l’ensemble du parcours de Nice à Belfort 
par Barcelonnette, Briançon, le Lautaret, Grenoble, la Grande- 
Chartreuse, Aix-les-Bains, Annecy, Combloux, Saint-Gervais, 
Chamonix, evian, Genève, Le Pailly, Morez, Salins-du-Jura, 
Champagnole, Besançon, magnifique route de 1 200 kilomètres 
pouvant être parcourue en 8 étapes. 

Entre Briançon et Chamonix, les touristes pourront suivré un 
autre itinéraire par le Col du Galibier, Saint-Jean-de-Maurienne, 
Albertville et les Gorges de l’Arly. 

Aux Services automobiles de la Route des Alpes et du Jura, se 
rattachent de nombreux Services annexes permettant d’excursionner 
dans le Briançonnais, le Vercors, le Trièves. le Massif de la Char- 
treuse, la Maurienne, la Tarentaise, la Vallée de la Valserine (cir- 
cuit de l’Ain ; Genève, Gex, Le Pailly, Chézery, Saint-Germain-de- 
Joux, Nantua, Le Païlly, Gex. Genève) et du Doubs (circuit du 
Doubs: Besançon, Malbuisson, les Pargots, Consolation, Besan- 
çon). 

Cette importante organisation qui forme aujourd’hui à elle 
seule, un réseau automobile de 4100 kilomètres, comporte, en 
1923, les créattons suivantes : 
un service entre Le Lautaret et le Col du Galibier, pour per- 

metire au touriste venant de Grenoble et de Briançon d’effec- 

tuer l’ascension du Galibier pendant l'arrêt au Lautaret ; 

un service spécial entre Grenob'e et Saint-Pierre de Chartreuse- 

pour les besoins des touristes allant villégiaturier à Saint-Pierre 
de Chartreuse La Dia et à Saint-Pierre de Chartreuse-village ; 

un service entre Bourg-Saint-Maurice et Courmayeur par le Col 
du Petit Saint-Bernard ; ‘ 

un service direct entre Saint-Claude et Genève par la Faucille; 
D’autre part, les services Briançon-Vallouise et Vallouise- 

L’Argentiére-La Bessée sont prolongés jusqu'aux Claux-Pelvoux 

et permettent ainsi aux touristes d'atteindre plus facilement la 

vallée de |’Aile-Froide. 


THE BURLINGTON MAGAZINE 


LA RESTAURATION DES PEINTURES 


Les articles suivants, parus dans le Burlington Magazine, traitent avec autorité de ce sujet. Ces articles, 
de la plus haute importance pour les collectionneurs et marchands, décrivent et discutent supérieurement 
divers procédés, comprenant le rentoilage, le transport, la réparation, le vernissage et le nettoyage des 
couleurs à l’eau, etc. F 

Prix: 6 numéros, sh. 47/6, franco sh. 48/9; chacun: sh. 2/6, franco sh. 3 (sauf le no 197 sh. 5 
franco 5/6). 
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PU UNIS TOMBA mastic. 2 tas ek) ee par Sir Charles J. Holmes . Nos 197. 
Éléments demmetiovace des tpéiurest 2. TO. Sir Charles J. Holmes . 228, 229. 
Fumigations pour les parasites des panneaux. . . . . . . DSS IN Exe Soll By Ne 230. 
La restauration des NEUTRE, TS aera toon Henri Ty-Dover: 2; 223, 224. 


L’ART FRANCAIS MODERNE 


Les importants articles illustrés qui suivent, parus dans le Burlington Magazine, intéressent la peinture 
française. On peut se procurer les numéros qui les contiennent à raison de sh. 5, franco sh. 5/6 (sauf les 
nes 149, 168, 173, 176, 178 à 180, 188, vendus chacun sh. 2/6, franco sh. 3). 


Juin 1922. 2 sh. 6 d. (franco, 3 sh.). 


L'ART FRANÇAIS DES CENT DERNIÈRES ANNÉES 


Ce numéro contient des articles de Roger Fry et Walter Sickert, avec nombreuses illustrations 
relatives aux expositions actuelles de Londres et de Paris. 


La peintre tianeaice au xx Siècle... 4 © ! es - à 2 par Lionel Cust. gers Nos 149, 
LRO LC CUISINE ta eso de Mea ADO NE SAN ee hs 119. 
MICRO US CCP COTS AE EU WN Le Patil Iie ios ras GcorgeMooree RE 178, 179. 
DÉPART RL TR AN ei Me 5 21 x Walter Sickert’) 5 =: 176. 

« Madame Charpentier et sa famille », de Renoir . . . . . Eéonce:Bénédités = .- 57: 
Manet ala National-Gallery. ete M DU be Rionele Guster eases: or 168. 

« Paul Cézanne », par Ambroise Vollard (Paris, 1915) . . . RODÉRE TVR RE LYS 
Sur une COMPOSMOMAE GAS Len ES 5 5 + 6 0 ROSE ER 180. 
NOTÉE GOTRRR RES MD us en) MATIERE, R. Meyer-Riefstahl . . 92. 
RTE SONO CR ME RIRE Re Charlesmkicketts* as. Gig 
Petires GeaVancenie ai GOPM es rn 2, feet. fa ee ao ae et F. Melian Stawell . . 99. 
SG OEM PEN RE PEER REC Randolph Schwabe. . 188. 
L’art français moderne aux « galeries Mansard » . . . . . NES OU En ER 198. 
EEN EEE TC Te). de à Maurice Denise 82, 83. 
ecescuintures dE MANOIR A ce he ne INSERTS tein, EE 85. 


Numéro spécimen sur demande, 


Le Burlington Magazine jouit d’une autorité reconnue en matière d’art et d’histoire de l’art depuis les 
temps les plus anciens jusqu’à nos jours. Ses collaborateurs sont les plus hautes autorités dans leur spécialité 
respective, Ses illustrations sont supérieures à celles de toute autre revue d’art, et la revue tend à constituer 
un guide complet en littérature artistique. 


Parmi les sujets traités : 


Architecture, armes et armures, bronzes, tapis d'Orient, porcelaine de Chine, broderies et dentelles, 
gravures, mobilier, vitrail, miniature, orfèvrerie, étains, vaisselle, peinture, sculpture, tapisserie, etc. 


Table méthodique des principaux articles, franco, sur demande. 


THE BURLINGTON MAGAZINE FOR CONNOISSEURS 


Illustré mensuel, net sh. 2/6. 


17, Old Burlington Street, Londres, W. 1. 


EDITIONS DE LA NOUVELLE REVUE FRANCAISE 


35 ET 37, RUE MADAME),-PARIS, VI”. —" TELEPHONE? FLEURUS. 12-27 


LA 
REVUE 
MUSICALE 


Directeur: Henry PRUNIERES 


—_ 


La plus importante revue francaise d’art musical ancien et moderne 
1.200 pages de texte, 100 pages de musique inédite, 12 portraits gravés hors texte 


Editée avec le concours de la Nouvelle Revue Francaise par une société composée exclusivement 
d’amis de la musique, La Revue Musicale est entièrement libre et indépendante. 

La premiére partie de la Revue est consacrée a des études d’un intérét général, historique, criti- 
que, esthétique, biographique ou documentaire, signées des plus éminents musicologues de France 
et de l’Étranger. La seconde partie a des chroniques et des notes, formant un TasLeau SyNTHE- 
TIQUE DE LA Vie Musica.e, des Comptes RENDUS des œuvres nouvelles données dans les CONCERTS 
et les THEATRES du Monde entier, une BIBLIOGRAPHIE des publications musicales ainsi que des 
ouvrages en toutes langues se rapportant à l’art musical, une Revue pes Revues, des VARIÉTÉS, etc. 

La Revue Musicale publie dans chaque numéro au moins un portrait d’un musicien ancien ou 
contemporain, dessiné et gravé sur bois par les meilleurs maitres (J. Beltrand, D. Galanis, L. Jou, : 
Laboureur, Lewitzka, F.-L. Schmied, etc.) et tiré en hors texte sur papier de luxe. 

Elle donne en outre des frontispices et culs-de-lampe des reproductions de documents anciens 
et présente le plus grand intérêt pour l’histoire de la décoration théâtrale et l’iconographie musicale 
en général. | 

LA REVUE MUSICALE 
PARAIT LE 1e DE CHAQUE MOIS SUR 96 PAGES IN-4 COURONNE AVEC: 
UN SUPPLÉMENT MUSICAL DE 4, 8 OU 12 PAGES SELON LES NUMÉROS: 
ET A RAISON DE ONZE NUMÉROS PAR AN, DONT AU MOINS 


UN NUMERO: SPÉCIALE 
LE NUMERO: FRANCE, 5 Fr. — AUTRES PAYS, 6 Fr. 


CONDITIONS DE L’ABONNEMENT 


EDITION ORDINAIRE. Un an: France, 50 fr. — Autres pays, 60 fr. 
EDITION DE LUXE. Un an: France, 100 fr. — Autres pays, 120 fr. 


Tirage à petit nombre sur papier pur fil. Chaque exemplaire est numéroté; un numéro qui restera le même 
pendant toute la durée de l’abonnement est affecté à chaque abonné. Les exemplaires de l'édition de luxe ne sont pas 
vendus séparément. 

Les numéros spéciaux comportant un très important supplément musical et des 
gravures originales tirées sur papier chine, seront vendus en moyenne 10 fr. L’abonnement 
présente donc un réel avantage puisque les abonnés recevront ces fascicules sans supplément. 


L REDERIC FAIRCHILD SHERMAN, 1790, Broadway, NEW- YORK. 
as a (Etats-Unis Sa ane 


ART IN AMERICA 
Revue bi-mensuelle illustrée 
L'année : 6.60 dollars. 


Le seul périodique en 
Amérique consacré a 
l'étude scientifique et à 
la critique d’art. Il offre 
les dernières conclusions 
des plus grandes autorités 
vivantes, en articles fon- 
dés sur les recherches 
originales et contenant 
de nouveaux renseigne- 
ments de réelle valeur. 
La plus pratique, la meil- 
leure revue d’art publiée 
en Amérique. 


| ART IN AMERICA 


AN ILLUSTRATED MAGAZINE 
PUBLISHED BI-MONTHLY 
VOLUME V : NUMBER VI 
OCTOBER 1917 


$ 


COR 
FREDERIC FAIRCHILD’ SHERMAN 
1750 BROADWAY, NEW YORK. N.Y. 


PEINTURES VENITIENNES EN AMERIQUE 
par BERNHARD BERENSON 
Peitt in-4°. Frontispice en photogravure, tro planches photographiques 
hors texte. Net: 7 d. 50, franco: 7 d. 65. 


« L’un des ouvrages les plus significatits de critique reconstitu- 
tive parmi ces derniéres années sur la peinture italienne. » 
(The Dial.) 


Essais SUR LA PEINTURE SIENNOISE 
par BERNHARD BERENSON 


Petit in-4°. Frontispice en photogravure, 64 planches photographiques 
hors texte. Net: 6 dollars, ranco: 6 d. 15. 
« Il a le don, comme un véritable maître, de donner de l'esprit 
et du ton à tout ce qu'il écrit. » = (New-York Times.) 


. Le numéro : x dollar. 


- COLLECTION DES ARTISTES AMÉRICAINS 
Volumes soigneusement imprimés sur papier à la forme, richemen tillustrés 
de planches en photogravure. Tirage limité Prix en dollars 


ALEXANDER WYANT, par lot Clare En MR LEE ew 
WiNsLoW Homer, par Kenyon Cox... . . . 1. : . 15 » 
GEORGE INNESS, par Elliott Daingerfield. : Ne AA EL SN DO tacit) 
HOMER MARTIN, par Frank J. Mather, Jr. ' 15 » 
Rica: BLAKELOCK, par Elliott Daingefed. : 1260 
CINQUANTE PEINTURES de /nness.. . . SNA DEN 
CINQUANTE-HUIT PEINTURES de Martine le 25 7» 
SOIXANTE PEINTURES de Wyant. . . EN D NU Dur oD 
ALBERT P. RYDER, par Frederic Shermanss DNS 25 » 


PEINTRES AMÉRICAINS 


DHIER ET D*AUJOURD’HUI 
par FREDERIC F. SHERMAN 
In-12, Frontispice en photogravure et 30 planches photographiques. 
Net: 3 dollars, franco: 3 d. ro. 
« Uriel ea et bien écrit. Intéressant pour l’artiste et amateur. » 
(Cincinnati Etguirer, } 


PayYSAGISTES ET PORTRAITISTES 


D'AMÉRIQUE 
par FRÉDÉRIC F. SHERMAN 
In-12. Frontispice en Tone et 28 planches photographiques 
IN 
et: 3 dollars, franco: 3 d. 10. - 
« M. Sherman attache au sens spirituel et intellectuel des 
œuvres. Il nous aide à en reconnaître les beautés et à pénétrer le 
sentiment des artistes. » (Detroit Free Press.) 


Les Dernières ANNÉES DE MicHELt-ANcE 
pat WILHELM R. VALENTINER 


In-8°. Illustré de planches en collotypie. 300 exemplaires sur papier à 
la forme. Net: 7 d. so. 
« Personne n’a fait revivre à nos yeux, à un tel point, le mysté- 
rieux géant de la Renaissance. » (New-York Times.) 


INITIATIONS 
par MARTIN BIRNBAUM 


- In-8°. Illustré, à tirage, limité. Net: $ dollars, franco; $ d. 5. 


« C’est un plaisir d’être mis au courant des dernières nouveautés 
par un guide qui sait éviter le pédantisme et garder la mesure. » 
(The Review. 


SYNDICAT D'INITIATIVE DE PARIS 
4, Rue Volney 


{ 


Au moment où de nombreux Touristes s’apprétent à visiter Paris ou à y passer leurs vacances, nous 
sommes certains d’être utiles à nos lecteurs en leur rappelant qu’il existe à Paris un Syndicat d’Initiative, 
placé sous le patronage de la Ville de Paris, et dont les services gratuits de renseignements faciliteront la 
préparation de leur voyage. 

En écrivant au Siège du Syndicat, 4, rue Note (2°), vous recevrez gratuitement, par retour du 
courrier ; une liste de 250 bons hôtels de Paris, donnant leurs tarifs détaillés, publiés d’une manière désin- 

téressée par le Syndicat d’Initiative, des plans d’autobus, de tramways, de métro, etc,, un exemplaire de 
‘la « Semaine à Paris » publication placée sous le patronage du Syndicat d’Initiative, donnant le programme 
des théâtres, music-halls, cinémas, conférences, expositions, excursions et fêtes diverses, un devis approxi- 
matif de séjour, adapté à différents budgets, de nombreux renseignements sur les excursions à faire aux 
environs de Paris. f 

Le Syndicat d’Initiative de Paris et du département de la Seine vient également de publier, sous un 
format commode et de présentation artistique, un Guide pratique de PARIS, contenant tous renseignements 
utiles soigneusement mis 4 jour pour la saison 1923, pour la visite de Paris, de ses Musées, Monuments, 
etc. théâtres, plans et indications des moyens de transports, etc. Cette petite brochure est en vente au 


Siège du Syndicat, 4, Rue Volney (2e), au prix de 3 francs (3 fr. 30 franco). 
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